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FRANZ ROLF SCHRODER » WÜRZBURG 


IE TRISTANSAGE UND DAS PERSISCHE EPOS „WIS UND RAMIN“ 


1. 


In der Literaturwissenschaft sind -— wenn wir uns der etwas boshaften 
‚tikettierung Friedrich Theodor Vischers bedienen dürfen - seit einigen Jahr- 
ehnten einmal wieder die Stoffhuber von den Sinnhubern abgelöst worden. 
toff- und Motivgeschichte stehen tief im Kurs. Das hat verschiedene Gründe. 
lan hält die Fragen vielfach für gelöst (was sie freilich nicht immer sind), 
o daß man sich nicht weiter damit zu befassen braucht, oder sieht sie in 
ndern Fällen für unlösbar an, ehe nicht neue unerwartete Funde vielleicht 
lie Klärung bringen, oder aber auch, und dies vornehmlich, man erklärt sie 
ür zweitrangig und unwesentlich, für bloße Kärrnerarbeit: entscheidend sei 
licht, welche Quellen ein Dichter benutzt, sondern was er aus ihnen gemacht, 
vie er seinen Stoff gestaltet hat. So haben sich Einzelinterpretation und Struk- 
uranalyse des dichterischen Kunstwerks heute beherrschend in den Vorder- 
und geschoben. Das hat gewiß seine gute Berechtigung, aber keine unein- 
reschränkte Gültigkeit. Man kann z. B. auch durch die minutiöseste Inter- 
jretation von Wolframs ‚Parzival‘ nicht den zwingenden Nachweis erbringen, 
laß alles, was über Chretiens ‚Perceval’ hinausgeht oder von ihm abweicht, 
Wolframs Eigentum, d. h. unter freier Verwertung verschiedenster Über- 
ieferungen seine selbständige künstlerische Leistung sei. Immer wieder er- 
1ebt sich das Problem der Kyotquelle, und der Streit der „Kyotlinge“ und der 
{yotgegner, der von den letzteren zeitweilig mit großer Erbitterung geführt 
wurde, ist auch heute noch nicht geschlichtet. 

Aber auch aus anderem Grunde ist es an der Zeit, die Stoff- und Motiv- 
orschung aus ihrer Aschenbrödellage zu befreien!. Es ist keineswegs belang- 
os, woher eine Epoche die literarischen Stoffe holt und erhält: ob man sich 
wie die Heldendichtung auf heimische, nationale Themen beschränkt wie, ın 
Jer Hauptsache wenigstens, noch die Chanson de geste, ob man christliche, oft- 
mals lokalgebundene Legendenstoffe verarbeitet - oder ob man die Grenzen 
sffnet und etwa die Fülle keltischen Erzählgutes einströmen läßt und be- 
gierig aufgreift, ob man die Antike ganz neuartig erlebt und Orient und 
Okzident in engere Verbindung treten. Die Weiträumigkeit der kulturellen 
Beziehungen des mittelalterlichen Abendlandes, welche auf anderen Gebieten 
schon viel früher nachweisbar ist, beginnt sich im Laufe des 12. Jahrhunderts 
auch in der Literatur, und zuerst in Frankreich, immer deutlicher abzuzeich- 
nen, wie insbesondere der antike Roman und die Artusepik bezeugen. 

Und auch hier ist es schließlich nicht belanglos, ob die einzelne Dichtung - 
so tief und eigenartig sie auch vom französischen Geist jener Zeit durch- 


1 Zu welchen wertvollen und überraschenden Ergebnissen gründliche Quellenfor- 
schung führen kann, lehrt auch das unlängst erschienene schöne Buch von Katha- 
rina Mommsen, Goethe und 1001 Nacht (Berlin 1960). 
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drungen und geprägt ist - ihren Stoff aus keltischer oder antiker oder orienta-- 
lischer Überlieferung geschöpft hat - oder gar aus allen dreien zugleich undl 
so sie alle gleichsam wie in einem Brennspiegel vereinigt... Damit aber sindl 
wir schon mitten in unserem eigentlichen Thema. 

Im Jahre 1925 veröffentlichte Friedrich Ranke sein — wie man es mit Recht: 
genannt hat? - „äußerlich wie innerlich schönes“ Buch „Tristan und Isold“,, 
das sich in der Frage des Ursprungs der Tristanfabel in allem Wesentlichen 
den umfassenden Untersuchungen von Gertrude Schoepperle anschließt?.. 
Wenn man auch seine Ausführungen in Einzelheiten modifiziert hat, das; 
Hauptergebnis, die keltische Herkunft der Kernfabel, hat, von wenigen Aus-: 
nahmen abgeschen, so gut wie allgemeine Zustimmung gefunden, und man: 
hat sich mit dem Problem seitdem auch nicht mehr ernstlich befaßt“. 

Gleichwohl ist die Frage nach der Herkunft des Tristanstoffes alles andere: 
als geklärt; ja sie steht noch völlig offen. - Zunächst: wie ist es überhaupt um. 
die keltische These bestellt? 

Daß der größte Teil der Personen- und Ortsnamen der Tristansage kelti- 
scher Herkunft ist, steht einwandfrei fest. Aber gerade bei den Namen der 
drei Hauptgestalten erheben sich Bedenken und Schwierigkeiten5. Sicher 
keltisch von ihnen ist nur der Name des Königs Marke (kelt. Markos), in dem 
man den in der im Jahre 884 verfaßten lateinischen Vita des heiligen Paulus 
Aurelianus für das 6. Jahrhundert bezeugten König von Cornwall (oder Eng- 
land?), Marcus - der mit anderm Namen auch Quonomorius hieß® — erblickt”. 
Offen bleibt nur die Frage, ob Marke aus der Volkssage oder aus der kirch- 
lichen Legende® in die Tristansage gelangt ist. - Für Tristan hat die Her- 
leitung aus dem Piktischen, der Sprache der vorindogermanischen (nachmals 
keltisierten) Bevölkerung Britanniens, so gut wie allgemeine Zustimmung ge- 
funden. Hiernach würde der für die Pikten in der Lautform Drest (Drust) 


2 J. v. Dam, Neophilologus 15 (1929/30), 28. 3 

® G. Schoepperle, Tristan and Isolt. A Study of the Sources of the Romance I. II. 
(Frankfurt a. M. London 1913); Second edition [anastatischer Neudruc in 2 Bän- 
den], expanded by a bibliography and critical essay on Tristan Scholarship since 
1912 by Roger Sherman Loomis (New York. 1960). 

4 Vgl. allgemein James Douglas Bruce, The Evolution of the Arthurian-Romance. 
From the Beginnings Down to the Year 13002. I (Göttingen 1928) Ch. V. Tristan 
$.152-191; dazu den sehr gründlichen Forschungsbericht von J. van Dam, Tri- 
stanprobleme: Neophilologus 15 (1929/30), 18ff., 88ff., 183ff. sowie Erna Brand, 
Tristan-Studien. Zur Art und inneren Entwicklung der mittelalterlichen Tristan- 
Dichtung. Dissertation Göttingen 1929. 

5 Eine gute Übersicht der Varianten aller Namen der Tristansage bei J. Gombert, 
Eilhart von Oberg und Gottfried von Straßburg. Beitrag zur Tristanforschung 
(Dissertation Amsterdam). Rotterdam 1927. S. 6ff. 

* Altbrit. Cunomori = ahd. Hünmär, vgl. W. Stokes-A. Bezzenberger, Urkeltischer 
Sprachschatz (Göttingen 1894) S. 85. 

7 Vgl. J- D. Bruce, a. a. O. I, 182; jedoch auch Wilhelm Giese, Zeitschrift für 
romanische Philologie 75 (1959), 504. 

® So Philipp August Becker, Der gepaarte Achtsilbler in der französischen Dichtung 
(Abhandlungen der Philol.-hist. Klasse der Sächsischen Akademie der Wissen- 
schaften. XLIII, 1) Leipzig 1934. $. 81. 
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ınd mit keltischem Suffix Drostan bezeugte Personenname die Grundlage 
silden. Aber man hat daneben auch andere Deutungen erwogen. Weniger 
wahrscheinlich ist wohl die Verknüpfung mit dem altnordischen, auf Island 
ıingemein beliebten, auch bei den Normannen nachweisbaren Personennamen 
Thorstein (var. Torstainus, Turstinus, Tostains, Trostenus u. a.)®, hingegen ist 
nit der Annahme einer Ableitung von frz.-prov. triste, genauer: einer pro- 
venzalischen Neubildung tristan nach prov. joian „fröhlich“ u. a.! wenigstens 
als Möglichkeit zu rechnen, wenn sie sich auch (sowenig wie die Drostan- 
Hypothese) sicher beweisen läßt. - Der Name Isolde schließlich hat so „aus- 
gesprochen germanischen Klang“ (vgl. fränk. Iswalda, Ishild - kaum ags. 
Ethylda), daß demgegenüber die Herleitung aus dem keltischen (corn. Eselt, 
kymr. Essylt) an Gewicht verliert. 

Dieser Namenbefund: Marke keltisch - Tristan piktisch (oder romanisch?) — 
Isolde germanisch (keltisch?), und dazu, was hier vorgreifend bemerkt sei, die 
Tatsache, daß in der gesamten literarischen Überlieferung der Kelten sich 
keine Sage oder Erzählung hat auffinden lassen, welche von Marke und 
Drostan irgend mit der Tristansage Vergleichbares bietet, ja, in welcher über- 
haupt nur Marke und Drostan (von Isolde ganz zu schweigen) namentlich 
zusammen erscheinen - alles dies zeigt doch schon, auf wie unsicheren Füßen 
die Annahme keltischen Ursprungs der Tristansage steht. 

Was die keltischen Namen insgesamt betrifft, so ist von keltistischer Seite 
aufgezeigt worden, daß sie aus lautlichen Gründen nicht aus einem einzigen 
"Dialekt stammen können, sondern auf mehrere keltische Dialekte zurüc- 
gehen müssen. Daraus hat man - und zwar ausschließlich aufgrund der Namen 
_ eine Wanderung der Tristansage gefolgert, die in Wandlung und An- 
reicherung eine ganze Reihe von Etappen durchlaufen habe und ausgehend 
von dem Piktenkönig Drostan über Wales, Cornwall und die Bretagne nach 
Frankreich gelangt seit!. Es bedeutet aber fraglos eine starke Überschätzung 
der linguistischen Methode und ihrer Tragfähigkeit, zu glauben, allein auf sie 
gestützt einen solchen Stufenbau errichten zu können. Die Namen gestatten 
keine Rückschlüsse auf vermeintliche, verlorene Tristanfassungen. Näher liegt 
jedenfalls die Annahme, daß die Verfasser der ältesten französischen Tristan- 
dichtungen - über die zurück alle keltischen Vorstufen doch nur Mutmaßungen 
sind und bleiben — der gerade aufgekommenen Modeströmung folgend von 
überall her keltische Namen aufgegriffen haben, daß mit anderen Worten 
Namen verschiedenster Herkunft „zusammengewürfelt“ sind, wie man es von 
Marke, Tristan und Isolde auch schon behauptet hat!?. 

Der entscheidende Anstoß zur Keltenbegeisterung des 12. Jahrhunderts ist 
bekanntlich von der Historia Regum Britanniae des Galfred von Monmouth 
ausgegangen (1136-1 138), deren außerordentliche Bedeutung und Beliebtheit 
allein schon die mehr denn zweihundert erhaltenen Handschriften bezeugen 


® Vgl. J. D. Bruce, a. a. O. I, 177 Anm. 35. 
10 Vgl. Ph. A. Becker, a. a. O. S. 82. 
11 Vgl. die Übersicht von J. van Dam, a. a. O.: Neophilologus 15, 19ff. bes. 27. 


12 Ph. A. Becker, a. a. O. S. 80. 
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und zu deren Verbreitung Wace’s freie französische Versbearbeitung, der 
Roman de Brut (um 1155), nicht zum wenigsten beigetragen hat!?. Galfreds: 
Werk ist „der Ausgangspunkt der gesamten Arthurepen und Arthurromane; 
in allen europäischen Sprachen“. Hierdurch wurde die ritterlich-höfische: 
Welt mit Staunen auf den reichen Sagen- und Märchenschatz des keltischen: 
Volkstums aufmerksam, man schenkte den lais, welche bretonische Spielleute: 
zur Harfenbegleitung vortrugen, Beachtung, um sie in anmutigen kurzen! 
französischen Verserzählungen nachzubilden, und auch die vielen in Kriegs- 
diensten der normannischen Herren stehenden Bretonen aus der Bretagne: 
mögen manche walisisch-kymrische Sagen vermittelt haben. So werden wir! 
damit rechnen müssen, daß im 12. Jahrhundert zahlreiche Artusmotive gleich-: 
sam „freischwebend, ob als contes oder wie sonst, über Europa hin bekannt! 
wurden. In den französischen Vorlagen von Eilharts Tristrant und Ulrichsi 
Lanzelet finden sie, und zwar schon charakteristisch variiert, doch wohll 
vor Chretien Aufnahme und Gehalt.“15 

Über das keltische Gut darf man aber auch die vielen antiken Sagen und| 
Mythen nicht außer Acht lassen, mit denen um die gleiche Zeit weite Kreise: 
Bekanntschaft machten. Die Reimchroniken und die drei ‚antiken Romane‘, 
die französischen Bearbeitungen der Theben-, Troja- und Aeneassagen spre- 
chen eine deutliche Sprache, wie tiefgreifend diese Überlieferungen des klas- 
sischen Altertums gerade damals wieder belebt und neu erlebt wurden. -: 
Und dazu gesellt sich schließlich auch die bunte Fülle orientalischer Erzählun- 
gen, die schon lange vor den Kreuzzügen, aber in verstärktem Ausmaße seit 
diesen ins Abendland eingeströmt sind. 

So geht es letzthin um die Alternative: liegt den ältesten französischen 
Artusromanen ein keltischer Erzählungskern zugrunde, der dann um Motive 
verschiedenster Herkunft bereichert worden ist? oder haben die französi- 
schen Dichter, allen voran Chretien, aber auch die anderen, mit denen wir 
vor und neben ihm werden rechnen müssen, alles Keltische nur als modi- 
schen Schmuck verwendet und ihre Romane gleichsam aus dem Nichts, ganz 
aus internationalem Wandergut mehr oder minder kunstvoll komponiert? 

Zur ersten Ansicht sei in aller Kürze bemerkt, daß die Versuche, die wesent- 
lichen Handlungszüge der Artusepen auf eine geschlossene keltische Tradi- 
tion, und gar auf uralte Mythen und Riten zurückzuführen, nicht überzeugen. 
Die zweite hat schon vor vielen Jahrzehnten Wendelin Foerster mit allem 
Nachdruck verfochten, wobei es unerheblich ist, daß er in Chretien (wie wir 


18 Vgl. jetzt besonders Walter F. Schirmer, Die frühen Darstellungen des Arthur- 
stoffes (Arbeitsgemeinschaft für Forschung des Landes Nordrheiu-Westfalen, 
Geisteswissenschaften Heft 73) Köln u. Opladen 1958; auch Heinrich Pähler, 
Strukturuntersuchungen zur Historia Regum Britanniae des Geoffrey von Mon- 
mouth. Dissertation Bonn 1958. 

11 W. FE. Schirmer, a. a. O. S. 15. 

15 Hugo Kuhn, Parzival. Ein Versuch über Mythos, Glaube und Dichtung im Mittel- 
alter: Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte 
30 (1956) $.181 = Dichtung und Welt im Mittelalter (München 1959) S. 164 
(Die Sperrung von mir). 
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meinen, zu unrecht) den alleinigen Urheber und Schöpfer der Artusepik sieht. 
Nach ihm kann keine Rede davon sein, daß Chretien wie auch immer ge- 
artete, verlorene „keltische Originalromane“ gekannt habe, die er „nach An- 
sicht der Keltomanen“ übersetzt oder „frei, sie verschlechternd(!)“ bearbeitet 
hätte. „Der Inhalt, der Geist und die Behandlung seiner Romane sind rein 


französisch. Die Stoffe, wenn nicht frei erfunden, wie Erec u. a., dem großen 


kontinentalen (nicht keltischen) Kulturvorrat der damaligen Zeit entlehnt.“ 
Von alledem, was uns über Artus und seine Legende aus anderen Quellen 
bekannt ist, finde sich in Chretiens Romanen „(von vereinzelten, stets ohne 
Zusammenhang mit der Fabel und deren Handlung stehenden, nebensäch- 
lichen Zügen oder Einzelepisoden abgesehen) auch nicht eine Spur; es sind 
vielmehr kontinentale Märchen- oder Sagenstoffe.“ Und so ergibt sich für 
Foerster der Schluß: „die Artusromane sind französischer Geist in fremdem 
Gewande, genau wie die klassische Tragödie Frankreichs im XVII. Jahr- 
hundert, also ein bodenständiges und naturgemäß entwickeltes französisches 
Erzeugnis.“1® 


2. 


Wenn wir uns nunmehr der Tristansage zuwenden - die zwar nicht zum 
engeren, eigentlichen Artuskreis gehört und nur sehr locker mit ihm verknüpft 
erscheint, jedenfalls aber gemeinhin auch zur „matiere de Bretagne“ gerechnet 
wird - so begegnen wir in den mannigfachen literarischen Bearbeitungen der 
Sage einer bunten Fülle von Erzählungen und Motiven der verschieden- 
sten Art und Herkunft, von denen die wichtigsten wenigstens kurz heraus- 
gehoben seien. 

Aus dem Märchen stammt das Motiv der Jungfrau mit den goldenen 
Haaren: eine Schwalbe läßt ein goldblondes Frauenhaar in König Markes 
Halle fallen; ferner Tristans Kampf mit dem Riesen Mörolt, der wie eine 
Wikingersage anmutet und vielleicht auch auf eine solche zurückgeht, und 
Märchenursprungs ist auch der Drachenkampf des Helden mit den Motiven 
des Ausschneidens der Drachenzunge und des betrügerischen Truchsessen. 

Hinzukommen zahlreiche Schwank- und Novellenmotive, z. T. mor- 
genländischer Herkunft. So die untergeschobene Braut; die Belauschung der 
Liebenden im Baumgarten, eine Erzählung, die von Indien durch arabische 
und persische Mittelglieder ins Abendland gelangt ist; Isoldes zweideutiger 
Schwur und das Feuerordal; der Schwank vom Wolfeisen, welcher die Tristan- 
sage mit dem Artushof verknüpft, und so die mancherlei Verkleidungen Tri- 
stans als Narr, Bettler, Aussätziger, Pilger oder Mönch. — Völlig sicher ist der 
orientalische Ursprung des zweiten Teiles der Tristansage, der Erzählung von 
Isolde Weißhand. Dieser von S. Singer erbrachte Nachweis ist von höchster 
Bedeutung, und wir werden hierauf später auch noch eingehend zurück- 


kommen müssen. 


18 W. Foerster. Kristian von Troyes, Wörterbuch zu seinen sämtlichen Werken 
(Halle-S. 1914) Einleitung S.42*. 45*f. 
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Zur Antike hinüber spinnen sich Fäden im Schlußteil der Sage: die Eifer- 
sucht der Isolde Weißhand und die verspätete Ankunft der ersten Isolde, die 
allein Tristans Wunde hätte heilen können, ist von der Sage von Paris und 
der Nymphe Oinone beeinflußt!”. Und das Motiv der schwarzen und der 
weißen Segel stammt bekanntlich aus der Theseussage. 

Wie steht es nun aber um das Grundgerüst der Tristansage, um ihren 
eigentlichen, ursprünglichen Kern, um den sich alle jene eben aufgeführten 
Stoffe und noch manche mehr herumgelegt haben? Daß dieser Kern in der 
keltischen Überlieferung wurzelt und zu suchen ist, darüber scheint heute 
nahezu völlige Einhelligkeit der Meinung zu herrschen. 

Gertrude Schoepperle hat erstmalig den Versuch gemacht, auf breitester 
Grundlage unter Heranziehung der gesamten literarischen Tradition zwei 
keltische Tristansagen zu erschließen und zurückzugewinnen, denen thematisch 
zwei der beliebtesten Dichtungsgattungen der alten Kelten entsprechen. Ihre 
These hat weitgehende Billigung gefunden, namentlich gewiß dank Friedrich 
Rankes Zustimmung, der sich in seiner Rekonstruktion der „keltischen Tri- 
standichtung“ eng an G. Schoepperle anschließt. Der Inhalt dieser beiden 
Sagen, die innerlich nicht miteinander zusammenhängen, sondern nur durch 
die Einheit des Helden, Tristans, verbunden sind, ist mit Beschränkung auf 
die Hauptzüge (nach Ranke) in Kürze folgender — wobei jedoch zu beachten 
bleibt, daß die Namen (Tristan, Isolde, Marke) in beide Fabeln nur einge- 
setzt, nicht wirklich für sie bezeugt sind: 


L 


Tristan, der Neffe König Markes von Kornwall, besiegt in jugendlichem Alter den 
gewaltigen Riesen Morolt, der das ganze Land in Schrecken gesetzt hatte. Er erschlägt 
ihn, wird aber in diesem Zweikampf selber von dem vergifteten Speer des Riesen 
verwundet, und niemand vermag die Wunde zu heilen. Da läßt er sich als ein dem 
Tod geweihter Mann mit Schwert und Harfe in ein Schifflein legen und aufs gerate- 
wohl ins Meer hinaustreiben, um fern von den Menschen zu sterben. Aber das Schiff 
landet in unbekannter Ferne an einer Insel, auf der die Schwester Morolts, eine 
zauberkundige Fee, als Königin herrscht. Sie allein weiß das Mittel für Tristans 
Wunde, heilt den Jüngling und schenkt dem Todfeind ihre Liebe - bis er sie verläßt 
und nach Kornwall heimkehrt. 


iL 


Isolde, Markes Gemahlin, entbrennt eines Tages beim Anblick von Tristans 
zauberischer Schönheit in rasender Liebesleidenschaft und verlangt von ihm, er solle 
sie ihrem Gatten entführen. Tristan sträubt sich, den Oheim so schändlich zu be- 
trügen, aber vergeblich: Isolde spricht einen zauberhaft zwingenden Bann- und Spott- 
spruch, der ihn im Falle der Weigerung für immer der Schande und dem Gelächter 
seiner Genossen ausgeliefert hätte. So entflieht er, wider eigenen Willen, mit Isolde 
in den wilden Wald, und damit hebt für sie beide ein schweres, unstetes und ent- 
behrungsreiches Leben an, ständig verfolgt von dem verlassenen Gatten. Aber Tristan 
wahrt auch jetzt seinem Herrn und Oheim die Treue: wenn die Nacht hereinbricht, 
bettet er sich abseits der Königin, oder legt sein blankes Schwert zwischen sich und 


17 Vgl. Ovid, Heroiden, V (Oenone an Paris). 
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das Weib. So findet Marke sie einst schlafend, das Schwert zwischen ihnen. Da er- 
kennt er Tristans Treue und ohne sie zu wecken, nimmt er Tristans Schwert fort und 
legt dafür sein eigenes an die Stelle. Beim Erwachen am nächsten Morgen ist Tristan 
gerührt über die Großmut seines Oheims und möchte an den Hof zurückkehren, doch 
das Weib spottet nur aufs neue über seine unmännliche Zaghaftigkeit. 

Als Isolde einmal an Tristans Seite durch einen Bach schreitet, spritzt das Wasser 

hoch an ihrem Schenkel empor, und sie bemerkt: „Du Wasser bist kühner als der 
Kühnste der Helden!“ - Auf diese Worte hin reißt er sie an sich und, um seiner 
Mannesehre willen, vergißt Tristan der Treue gegen seinen Oheim. 

Manches Jahr vergeht in immer neuen Leiden und Entbehrungen, und in ständiger 
Bedrohung, bis König Marke das Versteck seines Neffen wieder ausfindig macht. Es 
kommt zum Kampf, und Tristan wird tödlich verwundet. Da er sich dem Tode nahe 
fühlt, ruft er das Weib, das seines Lebens Schicksal geworden war, als wolle er in 
Liebe von ihr Abschied nehmen, und als Isolde sich zum letzten Kusse über ihn beugt, 
schlingt Tristan in gewaltigem Todeskrampf die Arme um sie und erstickt sie, selber 
sterbend, an seiner Brust. 

Die Richtigkeit dieser Rekonstruktion vorausgesetzt wäre hiernach die erste 
dieser beiden Tristansagen eine „Schiffahrt“-sage (altir. immram, plur. -a), 
d. h. sie stellte sich zu den keltischen „Erzählungen von Fahrten ins Blaue 
hinein, die meistens in einem märchenhaften Jenseitslande enden“18, während 
die zweite Sage eine „Flucht“-erzählung (altir. aithed, plur. -a) wärel®, eine 
bei den Inselkelten nicht minder beliebte Gattung: die Frau (oder Braut) eines 
Fürsten oder Helden geht mit einem andern davon und wird auf irgendeine 
Weise dann wieder zurückgewonnen. 

Bei näherer Prüfung erheben sich jedoch schwere Bedenken. Zunächst: die 
Namen, Marke, Tristan und Isolde, sind von Ranke, wie bemerkt, nur des 
leichteren Verständnisses wegen eingesetzt worden. Nirgends in der gesamten 
keltischen Überlieferung sind jene obigen Sagen von ihnen bezeugt; nirgends 
findet sich auch nur eine Spur, daß die Sagen - sei es die erste oder die zweite, 
geschweige denn beide — mit diesen drei Gestalten der französischen Dichtung 
wirklich verknüpft gewesen sind. 

Bedenklich ist auch die Aufspaltung Isoldens in die namenlose Fee (der 
ersten Sage) und in „Isolde“, die Gemahlin Markes (der zweiten Sage); ja, es 
fragt sich, ob sie überhaupt notwendig ist. Gewiß kennt die keltische Dichtung 
Fahrten des Helden übers Meer ins Feenreich; aber ist die Annahme zwin- 
gend, daß sich hinter der Isolde (der ersten Sage) eine Fee verbirgt, daß ihr 
eindeutig Feenzüge eigen sind? Schwerlich keltisch ist die Vorstellung, daß der 
„Fee“ ein Riese als Bruder beigesellt wird?". Und wenn Isolde als zauber- 


18 G. Schoepperle, Tristan and Isolt II, 326ff. 

19 Ebda. II, 391ff.; vgl. auch Rudolf Thurneysen, Die irische Königs- und Helden- 
sage I u. II (Halle-S. 1921) S. 429. - Ganz anders möchte Ph. A. Becker, Der ge- 
paarte Achtsilbler usw. (1984) S. 82f. in einem historischen Ereignis des Jahres 
1152, wonach Diarmait mac Murchadha, König von Leinster, eine vornehme Frau 
„nicht aus Verliebtheit, sondern um das Ansehen des Gegners zu schädigen“, ent- 
führte, den Ausgangspunkt der ganzen Tristanfabel sehen, die Chretien nach 
seiner Ansicht gleichsam aus dem Nichts ohne alle Vorstufen geschaffen haben 
soll. Dieses Apergu hat m. W. (mit Recht) keinerlei Zustimmung gefunden. 

®® Vgl. auch Erna Brand, Tristan-Studien. (1929.) S. 19. 
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kundige Ärztin erscheint, braucht auch dies keineswegs auf eine Fee zu weisen. 
So sind uns z. B. im altnordischen Schrifttum, in Eddaliedern, Isländer- 
geschichten und Fornaldarsögur wie auch in historischen Quellen weibliche 
Ärzte und heilkundige Frauen häufig bezeugt?1. Wohl ist die Möglichkeit 
zuzugeben, daß Tristans „Fahrt ins Blaue“ (näch wäne) auf der er von un- 
gefähr zu Isolde gelangt, keltischen Schiffahrtssagen nachgebildet ist, aber sie 
ist - wie so mancher andere - nur als Einzelzug entlehnt, ohne daß damit die 
ganze Handlung auf ein solches ursprünglich keltisches Feenmärchen zurück- 
geführt werden muß. 

Zur Ansetzung der zweiten Tristansage haben gewisse unleugbare Ähn- 
lichkeiten mit der in mehreren Varianten überlieferten irischen Erzählung von 
Diarmuid, Gräinne und Finn geführt - und verführt. Auch hier steht die 
Frau zwischen zwei Männern: Gräinne, die Gemahlin des alten König Finn, 
wird von rasender Liebesleidenschaft zu dem jungen Helden Diarmuid er- 
griffen. Es ist die Geschichte von der jungen Frau, die ihren alten Gatten 
mit einem jugendlichen Liebhaber betrügt, eines der beliebtesten inter- 
nationalen Schwank- und Novellenmotive. In anderem Zusammenhang wird 
es uns noch einmal begegnen. Hier sei vorerst bemerkt, daß u.a. auch die 
Artussage dies Motiv kennt: bereits Galfred von Monmouth weiß um die 
ehebrecherischen Beziehungen von König Arturs Neffen Modred zu dessen 
Gattin Guanhumara. So hat man des öfteren hierin das Vorbild der Tristan- 
sage erblicken wollen??, zumal das Oheim-Neffe-Verhältnis das gleiche ist, 
und daß dieses irgendwie eingewirkt hat (aber auch nicht mehr), ist gewiß 
nicht völlig ausgeschlossen. Ebenso hat die wohl alte irische Erzählung von 
Cred, der Gemahlin des alten Marcän (Deminutiv von Marc), die sich in den 
jungen schottischen Königssohn Cano verliebt, mit der Tristansage nur das 
„dreieckige“ Verhältnis gemein?; alle anderen Züge lassen sich nur höchst 
gewaltsam zu ihr in Beziehung setzen. 

Erinnert sei noch an Chaucers Erzählung des Kaufmanns - letzthin orien- 
talischen Ursprungs? - in den „Canterbury Tales“, wo das ungleiche Paar 
die sprechenden Namen Januar und Mai führt. Wieland hat sie bekanntlich, 
durch Vermittlung von Popes Bearbeitung, geschickt in die Handlung seines 
„Oberon“ verwoben. Idealisiert hingegen erscheint das Verhältnis in der 
durch Tegner zu Weltruhm gelangten isländischen romantischen Fritjofssaga 
(Friöpjöfs saga ens freekna): hier kann die Königstochter Ingibjörg, die Gattin 
des greisen Königs Hring, nach dem Tode des edlen und gütigen Herrschers 
dem Jugendgeliebten, dem schlichten Bondensohn, die Hand zum Ehebunde 
reichen. Man hat die Saga mit wenig Glück aus arabischer Quelle herleiten 
wollen?5. Eher möchte man in ihr eine Antwort auf die Tristrams saga ver- 
®ı Vgl. die Belege bei Hugo Gering, Edda-Kommentar (Halle-S.) I (1927), S. XIX. 

420f. (zu Fj. 36,2); II (1931), S. 258 (zu Sg. 32,4). 
®® So zuletzt Stefan Hofer, Chretien de Troyes (1954) S. 105f. 


”* Vgl. Rudolf Thurneysen, Eine irische Parallele zur Tristan-Sage: Zeitschrift für 
romanische Philologie 43 (1923), 385ff. 


2 Vgl. u.a. die 898. Nacht in „1001 Nacht“; Boccaccio, Decamerone VII, 9. 
° Vgl. Jan de Vries, Altnordische Literaturgeschichte II (Berlin 1942), S. 284 Anm. 4. 
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muten, die ein Mönch Robert im Jahre 1226 nach dem ‚Roman de Tristan‘ des 
anglo-normannischen Dichters Thomas für König Häkon Häkonarson von 
Norwegen übersetzt hatte, also gewissermaßen einen „Anti-Tristan“ im Stil 
der heroischen Vorzeitsagas - wenn man sich nicht scheute, die Zahl der heute 
in Mode stehenden „Anti“-Dichtungen noch um eine weitere zu vermehren. 
Grundverschieden ist die Tristanliebe von der Liebe der Diarmuidsage. 
Dort gegenseitige leidenschaftliche Liebe, hier dagegen die einseitige Liebes- 
raserei der Frau, der sich der Mann, so lange wie möglich, mit allen Kräften 
widersetzt. Zwar ist beidemal Zauber im Spiel; dort der unselige Liebestrank, 
hier jedoch ein ganz anderer: Diarmuid hatte, heißt es da?®, „auf seiner Brust 
einen Liebesfleck, und jedes Weib, das diesen erblickte, mußte sich in ihn ver- 
lieben??.“ So widerfährt es Gräinne, als sie eines Tages beim Baden den 
Liebesfleck an dem entkleideten Diarmuid erblickt. „Auf der Stelle verliebte 
sie sich in ihn, rief ihn beiseite und sagte, es wäre das beste, mit ihr davon- 
zugehen; Finn sei zu alt, sie wolle nicht länger bei ihm bleiben.“ Aber 
Diarmuid weist dies Ansinnen aus hoher Verehrung für Finn mit aller Ent- 
schiedenheit ab. Erst als Gräinne es ihm als „heiligen Bann“ auflegt, ihr zu 
folgen, muß er sich fügen, wahrt aber auch auf der Flucht seinem Herrn lange 
die Treue28. _ Dies Verhalten ist ein völlig anderes als das Tristans gegen- 
über Isolde; hier berührt sich die irische Erzählung vielmehr weit enger mit 
solchen wie der alttestamentlichen von Joseph und Potiphars Frau oder der 
antiken Sage von Hippolytos und Phaidra. Die Verbannung vom Hofe und 
die Flucht in die Wildnis ist im „Tristan“ die selbstverständliche Folge der 
Entdeckung, und ebenso selbstverständlich, daß es ein Leben voll Elend und 
Entsagung wird, denn für den ritterlich-höfischen Menschen und für die 
höfische Dichtung des Mittelalters ist ‚extra curiam nulla salus‘. Auch dieser 
Zug zwingt uns nicht, unsere Zuflucht zur keltischen Fluchtsage zu nehmen. 
Fine überraschende Übereinstimmung besteht allerdings zwischen Rankes 
zweiter keltischer Tristansage — d. h. der Diarmuiderzählung — und den 


26 Vgl. Käte Müller-Lisowski, Irische Volksmärchen (Märchen der Weltliteratur) 
Jena. 1923. Nr. 8. S. 38. 

27 Zum „Liebesflek“ vgl. Josef Weisweiler, Die Stellung der Frau bei den Kelten 
und das Problem des „keltischen Mutterrechts“: Zeitschrift für Celtische Philo- 
logie 21 (1939), 243f. 

28 Wenn Tristan während des Waldlebens auf der Lagerstätte das blanke Schwert 
zwischen sich und Isolde legt (Eilhart v. 4581ff., Gottfried v. 17412ff.), so braucht 
das nicht ein „blind gewordenes“ Motiv und Relikt aus der Diarmuiderzählung 
zu sein, eine Erklärung, die ja sowieso entfällt, wenn man sie als Quelle der Tri- 
stansage ablehnt. Man könnte es (aber vielleicht zu rationalistisch) damit erklären, 
daß Tristan jederzeit mit Entdeckung und Überfall rechnen mußte und darum 
sein Schwert stets griff- und kampfbereit neben sich hatte. Am ehesten wird es 
sich wohl um eine spielmännische Travestie des Motivs des „keuschen 
Beilagers“ handeln, indem Marke erneut hinters Licht geführt wird und an die 
Unschuld der Liebenden glaubt. Zu dem in West und Ost weitverbreiteten Motiv 
des keuschen Beilagers vgl. Bernard Heller, L’&pee symbole et gardienne de 
chastete: Romania 36 (1907), 36ff., nebst Nachtrag 37 (1908), 162f.; ein weiterer 
Beleg im oghusischen Epos „Dede Korkut“ (s. u. Anm. 91) S. 281. 
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Tristandichtungen: das Motiv des „kühnen Wassers“. Aber reicht dieser ein- 
zige Zug aus zur Annahme, daß die Diarmuidsage als Ganzes eine der beiden 
Grundlagen der Tristansage abgegeben hat? Doch wohl kaum. Man könnte 
an ein Episodengedicht denken, die es neben den großen Tristanromanen ge- 
geben hat; so etwa das Lai vom Chievrefeuil („Gaisblatt“), „die Nachtigall“, 
„Tantris der Narr“ und vielleicht auch Chretiens verlorenes Gedicht ‚Del roi 
Marc et d’Iseut la blonde‘, das wir nur aus seiner eigenen Erwähnung im 
‚Cliges‘ (v.5) kennen, u. a. m. In einem solchen Lai oder Episodengedicht 
könnte die Tristansage der Diarmuiderzählung angenähert, in ihren Bann 
geraten, und so das Motiv in eine Frühstufe des Tristanromans gelangt sein. 
Es ist aber auch mit der Möglichkeit zu rechnen (die einfacher ist und 
vielleicht mehr für sich hat), daß das Motiv vom „kühnen Wasser“ eines der 
vielen gleichsam „frei schwebenden“ keltischen Motive war und auf diesem 
Wege in den Roman Aufnahme gefunden hat. In diesem erscheint überdies 
der Zug - und zwar in allen Fassungen - mit Isolde Weißhand verknüpft, was 
bei Rankes Rekonstruktion, wie wir noch sehen werden, der Erklärung nicht 
geringe Schwierigkeiten bereitet. 

Aufgrund der zweiten der beiden — wie man immer wieder betonen muß — 
nur erschlossenen, vermeintlichen keltischen Tristansagen hat man für die 
älteste (nicht mehr erhaltene) französische Tristandichtung gefolgert, daß 
sie gleichfalls mit der Flucht und dem T'od der Liebenden geendet habe. Diese 
Annahme steht freilich auf recht unsicheren Füßen, wie auch Ranke emp- 
funden hat, wenn er sagt: „Das ältere Epos scheint [!] wie seine keltische Vor- 
stufe mit dem Waldleben geschlossen, an dessen Ende den Tod Tristans und 
Isoldens erzählt zu haben“, was man jedoch nur nach dem altfranzösischen 
Prosaroman von Tristan aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts „vermutungs- 
weise rekonstruieren“ könne?®. Im Gegensatz zur sonstigen Überlieferung, 
wonach Isolde Blondhaar zu spät kommt und an Tristans Leiche tot nieder- 
sinkt, trifft sie nach der Erzählung des Prosaromans ihn noch lebend an; sie 
äußert den Wunsch, gemeinsam mit ihm zu sterben; er bittet sie, ihn zu um- 
armen, und so erdrosselt er sie, um im gleichen Augenblick selbst den Geist 
aufzugeben®®. 

Diese „großartig wilde Szene der Erdrosselung Isolds in den Armen des 
sterbenden Liebhabers“ stimme, meint Ranke, „so gut zu den Voraussetzun- 
gen der von Gertrude Schoepperle erschlossenen keltischen Urgestalt des 
Romans, in der Tristan als ‚Liebhaber wider Willen‘ die Königin entführt 
(so daß er also allen Anlaß hat, sich noch im Tode an ihr zu rächen, die allein 


2 F. Ranke, Tristan und Isold (1925) S. 37. 

» Vgl. E. Löseth, Le roman en prose de Tristan (Bibliotheque de l’Ecole des Hautes 
Etudes. 82. Paris 1890) $. 549. S. 387f.: „... Iseut, dont le ceur est pres de se 
briser: „.. Oh! ce serait une honte si Tristan mourait sans Iseut, nous deux qui 
avons ete une chair, un cur et une äme. Et puisque vous le voulez, nous mourrons 
ensemble‘. Tristan adresse un dernier adieu & ceux qui l’entourent, et prie Iseut 
de l’embrasser, pour qu’il meure dans ses bras. Il l’enlace en disant: ‚A present 
je ne me soucie pas de la mort, puisque ma dame est avec moi‘, la serre si fort 
qu’elle Etouffe, et au m&me moment il expire lui-m&me....“ 
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an seinem Treubruch gegen den Oheim schuld ist)“, daß er kein Bedenken 
trägt, „diese Szene einer der Estoire voraufliegenden, besonders altertüm- 
lichen Tristandichtung zuzuschreiben“s!. - Ein gewisses Wild-archaisches ist 
diesem Zug nicht abzustreiten, aber das beweist noch keineswegs sein höheres 
Alter. Es ist ebensogut denkbar, daß ein späterer Dichter die Vulgatüber- 


. lieferung affektisch gesteigert hat und somit ein jüngeres Episodengedicht von 


Tristans Tod die Quelle des Prosaromans gewesen wäre. 


Eine auffällige Parallele und zwar zu beiden Varianten von Tristans Tod findet 
sich in der byzantinischen Überlieferung von Digenes Akritas??. In dem nach ihm be- 
nannten Epos fleht seine Gattin Evdokia inbrünstig zu Gott, den Tod des Helden 
abzuwenden; sie begibt sich zu dem Sterbenden, betrachtet ihn sprachlos und auf ihn 
niederfallend haucht sie ihre Seele aus. Sich und Evdokia in kurzem Gebet Gott 
empfehlend stirbt auch er®®. Neben dem Epos gibt es in der griechischen Welt zahl- 
reiche Volkslieder, in deren Mittelpunkt dieser berühmte, viel gefeierte Held steht 
und von denen ein altes pontisches Lied sein Ende abweichend schildert: dem Ster- 
benden erzählt die Gattin, daß ein Nachbar schon sein Streitroß, ein anderer seine 
Keule begehre und ein Alter gar sie selbst zur Frau. Da zerbricht Digenes die Keule, 
tötet sein Roß und bittet die Gattin noch einmal an seiner Brust zu ruhen. Er preßt 
sie so gewaltig, daß sie erstickt, und so sterben sie gemeinsam, und ein Grab um- 
schließt sie beide. - Hat der Verfasser des Epos gemildert? oder hat der Sänger des 
Liedes gesteigert? Die Frage wird sich auch hier nicht mit Sicherheit beantworten 
lassen. 

Lieder auf „akritische Helden“ sind schon zu Beginn des 10. Jahrhunderts als von 
umherziehenden Aöden - im 14. vom Volk - gesungen bezeugt. Die erste Erwähnung 
des Epos von „Digenes Akritas“ fällt in die Regierungszeit des Kaisers Manuel I. 
Komnenos (1143-1180)%, aber seine Abfassung dürfte rund zweihundert Jahre früher 
erfolgt sein. Nun hat man in der altfranzösischen Literatur Spuren von Digenes- 
Überlieferungen nachweisen zu können gemeint?, - wenn sich dies bestätigen sollte, 
ließe sich vielleicht auch das Motiv der Erdrosselung Isoldens aus jener pontischen 
Digenesballade ableiten, vorausgesetzt, daß sie wirklich so „alt“ ist, ein Begriff, der 
beim Volksliede, wenn nicht sicher datierbare geschichtliche Anspielungen oder son- 
stige Kriterien zu Hilfe kommen, meist sehr vage ist und oft um Jahrhunderte 
schwanken kann. Überdies wird in unsrem Fall die Beurteilung noch dadurch er- 
schwert, daß die wissenschaftliche Erforschung gerade der Volkslieder von Digenes 
noch sehr im Rückstand ist?®. - Am ehesten dürfte es sich doch um eine bloße Parallele 
zum Prosa-Tristan handeln?”. 


s1 F, Ranke, Göttingische gelehrte Anzeigen 187 (1925), 278. 


s2 Vgl. Alexander Haggerty Krappe, Balor with the Evil Eye, Studies in Celtic and 
Frenh Literature (Institut des Etudes Frangaises) Columbia University 1927. 
S. 162ff. 

33 Digenes Akrites, Edited with an Introduction Translation and Commentary by 
John Mavrogordato (Oxford 1956), v. 3718f. = 8. Buch v. 181ff. 

sı Vgl. St. Kyriakides, Byzantinische Zeitschrift 50 (1957), 143. 

35 Vgl. Rudolf Zenker, Boeve-Amlethus. Das altfranzösische Epos von Boeve de 
Hamtone und der Ursprung der Hamletsage (Berlin 1905) S. 383ff.; Max Deutsch- 
bein, Studien zur Sagengeschichte Englands I. Die Wikingersagen (Cöthen 1906) 
S. 213. 

38 Vgl. J. Mavrogordato in der Einleitung seiner Ausgabe $. XXVIE. 

37 Wie einer der hervorragendsten Kenner des Volksliedes, der Leiter des Deutschen 
Volksliedarchivs in Freiburg i. Br. Herr Kollege Prof. Dr. Erich Seemann die 
Liebenswürdigkeit hatte, mir auf meine Anfrage mitzuteilen (21. 9. 1960), wofür 
ihm auch an dieser Stelle herzlichst gedankt sei, ist auch ihm das Motiv, daß der 
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Wichtiger ist, ob der Prosaroman (wenn das Motiv in der Tristansage 
selbständig aufgekommen ist) einen so hocharchaischen Zug bewahrt hat - 
was sonst für keine seiner Abweichungen von der übrigen Tristanüberliefe- 
rung sicher erwiesen ist - daß wir ihn gar bis in die vermutete keltische Ur- 
fassung zurückverlegen dürfen. Und vor allem: ob wir auf Grund der Diar- 
muiderzählung wirklich berechtigt sind, die alte Tristanfabel mit der Wald- 
flucht, an die sich unmittelbar beider Tod anschloß, enden zu lassen. (Mit der 
Verneinung dieser Frage würde sich auch die erste erledigen). Hier rühren 
wir an eine Kernfrage der Tristanforschung, deren Beantwortung wir jedoch 
vorerst noch zurückstellen müssen. — 

Nach Ranke ist alles, was die Dichtungen über das Waldleben hinaus er- 
zählen: von der Rückkehr an Markes Hof, Tristans Vermählung und Isolde 
Weißhand usw. bis zu dem von der Paris-Oinonesage beeinflußten Schluß 
das Werk eines jüngeren Bearbeiters, dem überdies auch die Vorgeschichte 
(von Tristans Eltern) zu danken sei. So setzt er drei Stufen an: 

1. Die keltische Tristandichtung. Das Waldleben. 
2. Das älteste Tristanepos. Der Liebestrank. 
3. Die Fortsetzung. Isolde Weißhand. 

Diese letzte ist mit der „estoire“ identisch, auf die sich Berol, Roman de 
Tristan v. 1789, als auf seine Quelle beruft und auf welche unabhängig von- 
einander außer ihm auch Eilhart von Oberg und Thomas zurückgehen. Mit 
der (verlorenen) ‚Estoire‘ hat die Tristandichtung ihren ersten Abschluß, ihre 
wesentliche Abrundung erfahren. 

Dieser dreifachen Gliederung hat sich Arthur Witte in der Hauptsache an- 
geschlossen, nur daß er die Vorgeschichte (Tristans Eltern) von der „Fort- 
setzung“ abtrennen und einem jüngeren Dichter als 4. Stufe zuweisen 
möchtes8. 

Anders Bodo Mergell. Zwar deckt sich seine „Älteste Tristandichtung (Ur- 
tristan)“ nach Inhalt, Aufbau und Abgrenzung ganz mit Rankes „Keltischer 
Tristandichtung“, aber bereits der „Urtristan“ ist nach Mergell im französi- 
schen Literaturbereich entstanden. „Ungeachtet der keltischen Herkunft ein- 
zelner Motive, Orts- und Eigennamen scheint der Urtristan nach seiner dich- 
terischen Form aus der innigen Berührung mit französischer Dichtkunst ver- 
ständlich. Ein Zusammentreffen und Ineinanderwirken geistiger Kräfte ... 
Mischung und Durchdringung des Keltischen und Französischen ... ist bereits 


sterbende Gatte seine Geliebte auf dem Totenbett erdrosselt und so mit sich in den 
Tod zieht, aus keiner weiteren Überlieferung bekannt. Zum Lied vom Tode des 
Digenis verweist er mich noch auf die Abhandlung von Politis in der Zeitschrift 
Laographia 1 (1909), 207ff., der 72 Varianten des Liedes zusammengestellt hat, 
„von denen allerdings nur ein Teil die Erdrosselungsszene bringt. In der von 
Politis an die Spitze gestellten, sehr ausführlichen zyprischen Variante (112 Zei- 
len!) erwürgt Digenis seine Gattin durch seine Umarmung, weil sie zu ihm sagte, 
sie werde wiederum Jiannis, ihren ersten Mann, nehmen (dem Digenis sie einst 
geraubt hatte). Auch die kretische Variante Nr. 32 kennt diese Motivierung.“ 


»® A. Witte, Der Aufbau der ältesten Tristandichtungen: Zeitschrift fü 
Altertum 77 (1933), 161#f. & eitschrift für deutsches 


—— 
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auf frühester Stufe der Tristandichtung wirksam.“ Und schon sie gebe sich 
— was man nicht anders als gänzlich abwegig bezeichnen kann - „als streng 
und folgerichtig aufgebaute ‚Zentralkomposition‘ zu erkennen. Größe und 
Leidenschaft ihres poetischen Gehalts sind durch überlegenen Kunstverstand 
beherrscht und gebändigt. Die Dichtung folgt dem Gesetz einer literarischen 
Kunstform, das für abendländische Wort- und Bildkunst im Zeitalter der 
Romanik verbindlich ist3®.“ Von diesem Urtristan führt der Weg nach Mer- 
gell unmittelbar zur „Estoire“, die er ohne irgend zwingende Beweise Chre£- 
tien von Troyes zusprechen möchte. 

Darin gehen wir mit Mergell einig, daß es eine keltische Tristandichtung 
niemals gegeben hat und daß schon der Urtristan von einem französischen 
oder anglonormannischen, jedenfalls nicht von einem keltischen Dichter 
stammt. Aber Mergell läßt doch auch wieder - und hierin können wir ihm 
nicht mehr folgen - wie A. Witte, nach Rankes Vorgang, den Urtristan mit 
Flucht und Tod der Liebenden schließen, d. h. auch er spricht ihm die „Fort- 
setzung“ ab. 

Für diesen ursprünglichen Schluß schien G. Schoepperle mit der Diarmuid- 
sage den klaren Nachweis erbracht zu haben. Man hat geglaubt, ihn auch 
durch andere Argumente stützen zu können. Es ist, wie Ranke ausführt, 
„als sei mit dem erweiterten Schauplatz auch die seelische Welt des Romans 
eine andre geworden, als hätten die Helden selber sich verändert: Isold, die 


_im ersten Teil durch den Zwang des Zaubertranks von einem Verbrechen 
“ zum andern getrieben wurde ..., — jetzt pflückt sie im Wald Blumen, sie 


spricht zärtlich zu den Vögeln des Waldes, sie liebkost Tristans Hund auf 
goldener Bahre, sie braucht das Zauberkissen als Schlafmittel vor Sehnsucht 
nach dem fernen Geliebten, und sie legt zur Liebesbuße ein rauhes Hemd auf 
ihre zarte Haut; Tristan mag den Schlaf des Freundes nicht brechen, von dem 
er meint, er träume von der Geliebten ... Aus den harten, abenteuerfrohen 
Helden sind gefühlvolle Ritter und Damen geworden; und die Sonne, deren 
wärmender Strahl diese Blüten zarter Empfindsamkeit in ihren Seelen empor- 
blühen lassen, ist die Liebe“, die in der Fortsetzung „ein völlig anderes Ge- 
sicht als im ersten Teil“ habe*!. 

Unterschiede sind gewiß vorhanden, aber man darf sie nicht überbetonen, 
und neben solchen empfindsamen Zügen weist doch auch der zweite Teil den 
Schwank vom Wolfseisen auf, der an spielmännisch-burlesker Roheit manchen 
Schwänken des ersten Teiles nichts nachgibt. Dazu kommt weiter, worauf A. 
Witte — der im übrigen, wie schon bemerkt, Rankes drei Stufen zustimmt, - 
mit Nachdruck hingewiesen hat: möge auch „die inhaltliche Kluft zwischen 
dem ersten Teile des Romans (dem älteren Epos) und dem zweiten (der ‚Fort- 
setzung‘) groß sein, im Stil herrscht Einheit?!“ - Und noch ein letztes, was 
man bislang gar nicht bedacht und beachtet hat: Solange die Liebenden zu- 


sammen an Markes Hof weilten und trotz allen Hindernissen und mit viel- 
» B, Mergell, Tristan und Isolde (1949) S. 15f.; zur „Zentralkomposition“ vgl. das 


Schema S. 14 (Tafel ]). 


« F. Ranke, Tristan und Isold (1925) S. 29f. 42 A. Witte, a. a. O. 5. 179. 
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fachen Listen zum Stelldichein und immer neuer Vereinigung eilen konnten, 
bestand für sie gar kein Anlaß und Grund zu empfindsamen Klagen, war 
kein Raum für sentimentale Szenen. Das wird durch die erzwungene Tren- 
nung mit einem Schlage anders; jetzt härmen und verzehren sie sich in gren- 
zenloser Sehnsucht nach einander. So ist auch von dieser Seite der Scheidung 
von „ältestem Epos“ und „Fortsetzung“ die Stütze entzogen. Daß gegenüber 
dem „Urtristan“ — worunter wir fortan das „älteste Epos“ und die „Fort- 
setzung“ verstehen - in der „Estoire“ und vielleicht schon auf dem Weg zu 
dieser die höfischen und namentlich die minniglich-empfindsamen Züge ver- 
stärkt worden sein mögen, sei bereitwillig zugestanden; aber es ist nicht mög- 
lich, sie reinlich zwischen beiden aufzuteilen und zu sondern, geschweige denn 
ausschließlich der „Fortsetzung“ zuzuweisen. 

In diesem Zusammenhang müssen wir auch noch einmal auf das Motiv vom 
„kühnen Wasser“ zurückkommen. Wenn es wirklich aus der Diarmuid- und 
Gräinnesage stammen sollte (was, wie wir sahen, keineswegs sicher ist) — die 
Tristansage konnte jedenfalls nach Einführung des Liebestrankes und der 
dadurch bewirkten wechselseitigen Liebe des Paares dies Motiv nicht mehr 
mit Isolde Blondhaar (die man ja der Gräinne gleichsetzt) verknüpfen und 
mußte es somit fallen lassen. Dafür aber soll dann der „Fortsetzer“ es mit 
Rückgriff auf die erste, keltische Fassung in geschickter Weise auf Isolde Weiß- 
hand übertragen haben. Das besagt, daß dieser Zug die mittlere, zweite Stufe 
übersprungen hat, um in der dritten, der „Fortsetzung“, überraschend wieder 
aufzutauchen. Ganz wohl scheint auch Ranke bei dieser Annahme nicht ge- 
wesen zu sein: „Wir dürfen wohl annehmen (meint er), daß der Fortsetzer, 
ein guter Kenner und Sammler von Tristanüberlieferungen, auch den kelti- 
schen Roman kannte und das Motiv von dort in seine neue Dichtung herüber- 
nahm®.“ Das ist kaum mehr als eine Verlegenheitslösung. Auch Jan van 
Dam findet diese Erklärung „unwahrscheinlich.“ Eher wäre, meint er, „noch 
an eine Einzelbearbeitung der Episode zu denken ... Oder sollte dennoch 
die zweite Isolt zu dem keltischen Bestand gehört haben?“ fragt er“, ohne 
jedoch dem weiter nachzugehen. 


3. 


Dem namhaften Orientalisten und Professor an der Fürstenschule zu 
Meißen Karl Heinrich Graf gebührt das Verdienst, als erster weitere 
Kreise wenigstens der gelehrten Welt mit einer bedeutenden Dichtung des 
persischen Mittelalters, dem Epos von Wis und Rämin, bekannt gemacht 
zu haben, mit seiner im Jahre 1869 veröffentlichten eingehenden, über fünfzig 
Seiten umfassenden Inhaltsangabe, die auch längere, besonders hervorragende 
Stücke in „möglichst wortgetreuer Versübersetzung“ wiedergibt#. 


4 F, Ranke, a. a. O. S. 32f. 

% I: ar eophilologah 15 (1929/30), 98f. 

5 K. H. Graf, Wis und Rämin: Zeitschrift der Deutschen Morgenländischen Gesell- 
schaft 23 (1869), 375ff. Inhaltsangabe S. 379-433. ; < 
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Schon bald wurde man — um zunächst einen kurzen Überblick über die 
Forschung voranzustellen — auf die in der Tat höchst auffällige Ähnlichkeit 
des persischen Epos mit der Tristansage aufmerksam. Bereits 1872 bezeichnet 
Hermann Eth& es als „ein Seitenstück* zu Tristan und Isolde“ und auch in 
späteren Arbeiten hat er nachdrücklich betont, daß die Sage von Wis und 
Rämin „nicht nur in ihren allgemeinen Grundzügen, sondern auch im ganzen 
Verlauf der Handlung genau der Liebestragödie von Tristan und Isolde“ ent- 
spreche“. Auch Wilhelm Hertz und seiner immer wieder Bewunderung 
heischenden weltweiten Belesenheit sind die Beziehungen nicht entgangen. 
„Ein merkwürdiges Gegenstück“ zum Tristan nennt er das persische Epos, bei 
dem er nur eines vermißt, „die Weihe des tragischen Ausgangs#®.“ 

Den ersten und bis heute einzigen genaueren Vergleich beider Über- 
Jieferungen hat Rudolf Zenker im Jahre 1911 unternommen, mit dem 
Ergebnis, daß das persische Epos als Quelle der Tristansage angesehen 
werden müsse“. Seine Ausführungen hat noch im gleichen Jahre Philipp 
August Becker in einer kurzen, flüchtigen und unsachlichen Besprechung 
(die diese Bezeichnung im Grunde gar nicht verdient) mit Spott und Hohn 
abgetan5, wogegen Zenker mit Recht Einspruch erhobf!. Zenkers Aufsatz 
erschien überhaupt zu einem ungünstigen Zeitpunkt. Damals nämlich stand 
Gertrude Schoepperle nicht mehr weit vom Abschluß ihrer jahrelangen 
(1913 veröffentlichten) Bemühungen um die Tristansage, deren keltischen 
Ursprung sie endgültig erwiesen zu haben glaubte; so fühlte sie gewisser- 


” maßen ihre Ergebnisse durch die persische These ernstlich bedroht und 


suchte sie zu widerlegens2, jedoch ohne Zenkers Arbeit auch nur irgendwie 
gerecht zu werden’®. Immerhin dürfte ihr Verdikt — „The parallels which 
Prof. Zenkers adduces do not withstand a critical examination“ — mit der 
Grund sein, daß Friedrich Ranke in seinem Tristanbuch (von 1925) das per- 
sische Epos mit keiner Silbe erwähnt, wie auch J. D. Bruce nur ganz beiläufig 
vermerkt, Zenkers Verknüpfung der Tristansage mit dem persischen Roman 
„has been generally pronounced a failure“. 

Aber so „allgemein“ und vollständig war die Ablehnung keineswegs. Weit 
besonnener als Ph. A. Becker urteilte Carl Voretzsch, wenn er sagt, die von 


4 H. Eth&, Verwandte persische und occidentalische Sagenstoffe, in seinen: Essays 
und Studien (Berlin 1872) S. 295. 

«7 H. Ethe, in: Geiger-Kuhn, Grundriß der Iranischen Philologie II (Straßburg 
1896-1904) S.240; vgl. auch Derselbe, Die höfische und romantische Poesie der 
Perser (Vorträge, herg. von R. Virchow und Fr+v. Holtzendorff N. F. II. Serie, 
Nr. 31. Hamburg 1887) S. 38f. 

4 Tristan und Isolde, von Gottfried von Straßburg, neu bearbeitet von Wilhelm 
Hertz. 6. Auflage (Stuttgart 1911) S. 478. 

# R, Zenker, Die Tristansage und das persische Epos von Wis und Rämin: Roma- 
nische Forschungen 29 (1911), 321-369. 

50 Ph. A. Becker, Literaturblatt für germanische und romanische Philologie (1911), 
195. 51 R. Zenker, ebda. S. 317. 

52 G. Schoepperle, Romania 40 (1911), 114ff. 

53 Vgl. R. Zenkers Entgegnung: Zeitschrift für romanische Philologie 35 (1911), 715ff. 

5 J. D. Bruce, The Evolution of Arthurian Romance ...? I (1928), 191 Anm. 75. 


16 Franz Rolf Schröder 


Zenker betonten Übereinstimmungen „in einzelnen Motiven und z. T. auch in 

‚der Reihenfolge“ seien „bemerkenswert“; nur sei einerseits „das Verhältnis 
der verschiedenen Tristandichtungen zueinander, andererseits der Weg für 
eine Vermittlung des persischen Romans nach dem Abendland noch zu wenig 
klar, als daß man sichere Schlüsse darauf bauen könnte55*. Volle Zustimmung 
hingegen fand Zenkers Aufsatz seitens des Orientalisten Italo Pizzi°®, und 
ebenso pflichtete ihm Josef Strzygowski, der Pan-Iranist unter den Kunst- 
historikern, voll und ganz bei: die Übereinstimmungen, meint er, schlössen 
„den Zufall aus“ und seien „nur zu erklären durch die Annahme der Ab- 
hängigkeit des Ur-Tristan von dem persischen Roman des 11. Jahrhunderts 
oder seiner viel älteren Quelle“5?. Gleicher Ansicht ist auch Konrad Burdadh, 
wie aus seiner beiläufigen Bemerkung hervorgeht, man habe in ‚Wis und 
Rämin‘ „längst mit gutem Grund einen Vorläufer und Verwandten von 
Tristan und Isolde gesehen“, und ebenfalls nur allgemein äußert sich auch 
S. Singer, daß „zu den internationalen Quellen“ der Tristandichtung auch 
der persische Roman gehöre5®. Leonardo Olschki jedoch meint, es sei „schwer 
zu entscheiden, ob die Tristansage aus Persien herzuleiten sei“, und Gustav 
Ehrismann, an der keltischen Herkunft festhaltend, erklärt beide Überliefe- 
rungen nur für „ähnlich, aber nicht historisch verwandt“. 

Gewiß steht heute die überwiegende Mehrheit der Forscher in der Frage 
der Herkunft des Tristan auf Seiten der keltischen Theorie, aber wenn Ge- 
lehrte vom Range eines Burdach und Singer mit ihrer universalen Kenntnis 
mittelalterlicher, abendländischer wie östlicher Dichtung, sei es auch nur ge- 
legentlich und ohne weitere Begründung, sich für die Herleitung der Tristan- 
sage aus dem persischen Epos ausgesprochen haben, so ist schon dies allein 
Grund genug, die Frage erneut aufzunehmen und zu prüfen. 


55 C. Voretzsch, Einführung in das Studium der altfranzösischen Literatur? (Halle-S. 
1925) S. 280; ebenso schon in der 2. Auflage (1913) S. 364f. 

56 ]. Pizzi, L’origine persiana del romanzo di Tristano e Isotta: Rivista d’Italia XIV. 
vol. I (Roma 1911) S. 6ff. 

57 J. Strzygowski, Byzantinische Zeitschrift 19 (1910), 658. 

5 K. Burdach, Über den Ursprung des mittelalterlichen Minnesangs, Liebesromans 
und Frauendienstes (1918), wiederabgedruckt in: Vorspiel, Gesammelte Schriften 
zur Geschichte des deutschen Geistes I, 1 Mittelalter (Halle-S. 1925) S. 330. 

® 5. Singer, Arabische und europäische Poesie im Mittelalter: Abhandlungen der 
Preußischen Akademie der Wissenschaften 1918. Phil.-hist. Kl. Nr. 18. S. 8. 

60 L. Olschki, Die romanischen Literaturen des Mittelalters (Walzels Handbuch der 
Literaturwissenschaft). Wildpark-Potsdam 1928. S. 98. 

61 G. Ehrismann, Geschichte der deutschen Literatur bis zum Ausgang des Mittel- 
alters II, II, 1 (München 1927) S. 71 Anm. 5. 
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4. 


Um die Mitte des 11. Jahrhunderts, zwischen 1042 und 1055 hat der per- 
sische Dichter Fakhreddin, aus Gorgan (südöstlich des Kaspischen Meeres) 
gebürtig, das Epos von Wis und Rämin in etwa 8400 Doppelversen ver- 
faßt. Es ist die einzige uns erhaltene persische Behandlung des Stoffes, der, 
wie der Dichter in der Vorrede sagt, „hier zu Lande sehr beliebt“ sei. Er 
kenne überhaupt keine schönere Erzählung, „allein sie ist in der Pehlevi- 
sprache geschrieben, und weder kann diese jedermann lesen, noch versteht 
auch jeder, der sie liest, richtig den Inhalt. Die, welche sie bearbeitet haben, 
waren aber geübt im Parsi, und so haben sie eine Erzählung zusammen- 
gesetzt, in welcher seltsame Ausdrücke aus allen Zeiten sich finden. Man ver- 


stand sich auch nicht auf Dichtkunst und zierlichen Ausdruck und wußte 


nicht wie jetzt die Darstellung durch Versmaß und Reim in das rechte Licht 
zu setzen ...“ Erst Fakhreddin hat ihr poetische Form gegeben, um sie „zu 
schmücken, wie der April den Garten mit Blumen schmückt®2.“ Hieraus ist er- 
sichtlich, daß die Erzählung bis in sassanidische Zeit zurückreicht®. Die Her- 
kunft des Stoffes ist dunkel, wie auch die Verknüpfung der Hauptgestalten 
mit irgendwelchen Persönlichkeiten der Geschichte nicht möglich ist. 
Fakhreddins Werk ist im späten 12. Jahrhundert ins Georgische über- 
tragen worden, das Wisramiani, eine Bearbeitung in Prosa, zur Zeit der 
größten georgischen Herrscherin, Tamara (1184-1213), deren Regierungszeit 
zugleich das Goldene Zeitalter der georgischen Literatur bedeutet. Die ge- 
orgische Fassung des ‚Wis ‚und Ramin‘ liegt jetzt in einer wohlgelungenen 
deutschen Übertragung vor, zwar in gekürzter Form, wodurd aber, wie ein 
Vergleich mit der vollständigen, wörtlichen englischen Übersetzung lehrt, der 
Gang der Handlung und die Zeichnung der Personen nicht berührt worden 
ist. In dieser Hinsicht besteht auch eine völlige Übereinstimmung mit dem 
persischen Original, nur daß diesem „die Tiefendimension, welche die geor- 
gische Fassung auszeichnet“, fehlen dürftess, Wir sind daher durchaus be- 
rechtigt, die persische und die georgische Fassung inhaltlich in eins zu setzen. 
Unserer folgenden Herausstellung aller wesentlichen Übereinstimmungen 
des ‚Wis und Rämin‘ mit der Tristansage legen wir für das persische Epos 
die bereits genannte ausführliche Inhaltsangabe von K.H.Graf zugrunde®®, 
für das georgische die deutsche Übertragung (im folgenden abgekürzt WRp. 


62 Graf, a. a. O. S. 376f. 

6 Vgl. auch Arthur Christensen, Heltedigtning og Fortallingslitteratur hos Iranerne 
i Oldtiden (Kobenhavn 1935) S. 44f. 

*4 Wisramiani oder die Geschichte der Liebe von Wis und Ramin. Übertragung aus 
dem Georgischen und Nachwort von Ruth Neukomm und Kita Tschenkeli (Manesse 
Bibliothek der Weltliteratur) Zürich 1957. — Visramiani. The Story of the Love 
of Vis and Ramin. A Romance of the Ancient Persia. Translated from the Geor- 
gian Version by Oliver Wardrop (Oriental Translation Fund, New Series Vol. 
XXIII). London. Royal Asiatic Society. 1914. 

65 Wisramiani usw. (Manesse) S. 212. 

66 Vgl. oben Anm. 45. 
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und WRg., jeweils mit der betreffenden Seitenzahl). Rudolf Zenker (im 
folgenden Z.) hat bereits 16 Hauptpunkte, sowie vier fragliche (a-d), zu- 
sammengestellt?”; wir bedienen uns im folgenden teilweise seines Wort- 
lautes, ohne es immer ausdrücklich zu vermerken. Von einer Inhaltsangabe 
des ‚Wis und Rämin‘ müssen wir aus Raumgründen absehen, und können es 
um so eher, als die georgische Fassung jetzt allgemein und leicht zugänglich 
ist. Die Kenntnis der Tristanfabel dürfen wir als bekannt voraussetzen; es sei 
nur nochmals auf Rankes Buch verwiesen, oder auch auf Joseph B£dier’s für 
weitere Kreise bestimmte Nacherzählung ‚Der Roman von Tristan und 
Isolde‘, deren eklektische, aus den verschiedensten Tristanüberlieferungen 
geschöpfte, zusammenfassende Darstellung freilich wissenschaftlich nicht 
immer sicher fundiert ist. 


Die Übereinstimmungen: 


1. (Z. 1) Der schon bejahrte mächtige iranische König Mobad entführt Wis, 
die Tochter eines benachbarten Herrschers, mit Gewalt®®?, um sich mit ihr zu 
vermählen — wie der gleichfalls betagte König Marke mit Isolde. 

2. (Z.2) Wis wird auf der Reise vom väterlichen Hause nach ihrer neuen 
Heimat von Ramin begleitet, König Mobads viel jüngerem Bruder, der 
gleichaltrig mit Wis und von derselben Amme aufgezogen worden ist. Als ein 
plötzlicher Windstoß den Vorhang der Sänfte beiseite weht, erblickt er Wis, 
die er seit den Tagen der Kindheit nicht wieder gesehen hatte, und wird von 
leidenschaftlicher Liebe zu ihr ergriffen. — So führt Tristan als Brautwerber 
Isolde seinem Oheim Marke zu; hier bewirkt die Verwechslung des unseligen 
Liebestrankes während der Fahrt die hemmungslose Liebe Tristans und 
Isoldens. 

3. (2.4). Wis’ Amme ist — ganz wie Brangäne, Isoldes Zofe und Ver- 
traute - ihrer Herrin mit Leib und Seele ergeben. Beide sind im Bunde mit 
den Liebenden und stets, selbst auf Gefahr ihres eigenen Lebens, bereit, ihnen 
alle Hindernisse aus dem Weg zu räumen. 

4. (2.5). Auf Wis’ Bitten verfertigt die Amme einen Talisman, durch 
welchen König Mobads Mannheit (durch einen unglücklichen Zufall für 
immer) gebunden wird. — Im ‚Tristan‘ bindet der Zaubertrank die Lieben- 
den. 

Auf diesen Punkt werden wir später noch näher zurückkommen müssen. 

5. (Z. 3). Beide, Wis und Isolde, unterhalten von ihrer Vermählung an ein 
ehebrecherisches Verhältnis, und da Ramin wie Tristan am königlichen Hofe 


7 Vgl. oben Anm. 49; dort auch eine gute längere Inhaltsangabe (nach Graf). 

#® Übersetzt von Rudolf G. Binding, im Insel-Verlag. 

@ Wis ist in erster Ehe mit ihrem Bruder Wiru vermählt. Diesen Zug der seit der 
Achämenidenzeit wohlbezeugten und im Orient weitverbreiteten Geschwisterehe 
hat die deutsche Übertragung des WRg. als dem modernen Leser fremd fortge- 
lassen; aber S. 60 ist er doch versehentlich stehengeblieben. 
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weilen und in steter enger Gemeinschaft mit den Ehegatten leben, haben sie 
leichteste Gelegenheit zu immer neuen geheimen Zusammenkünften. 

6. Mobads wie Markes Rolle ist die des betrogenen Ehemannes, aber beide 
sind gütig und ihrer Gattin in inniger Liebe zugetan, stets zur Versöhnung 
bereit, selbst wenn sie nur allzu begründeten Verdacht schöpfen oder sehen- 
den Auges Zeugen der Untreue und des Verrats sind. Auch wenn sie in auf- 


wallendem Zorn die Gattin vom Hofe verbannen, sie können doch ohne sie 


nicht leben, holen sie zurück und schenken den heuchlerischen Liebesbe- 
teuerungen Glauben. Die Liebe des Alters gewinnt an Unüberwindlichkeit, 
heißt es in der georgischen Fassung im Hinblick auf Mobad. „Ach, tadelt ihn 
nicht, den Liebenden, wie könnte er denn Mensch sein, wenn er nicht liebte?“ 
(WRg. 22). 

Diese Gleichheit der Charakterisierung Mobads und Markes widerlegt auch 


“ die an sich schon unwahrscheinliche Ansicht?, wonach die sich widersprechen- 


be} 


den Züge in Markes Verhalten, wie sie uns in allen Überlieferungen ent- 
gegentreten, auf der Vermischung zweier verschiedenen Marketypen (: „des 
tyrannischen, seine Gattin mit Eifersucht bewachenden Gatten“ und „des 
gutmütig düpierten Ehemannes der französischen Novellen“) beruhen sollen, 
deren jeder einer eigenen (verlorenen) Romanfassung (R 1 und R 2) zuzu- 
weisen sei. Aber König Marke ist nun eben kein philologisch-ausgeklügelt 
Buch. 

7. (Z.8). In beiden Dichtungen muß die Dienerin einmal ihre Herrin im 
Ehebett vertreten. Wis hat ein Stelldichein mit Ramin; deshalb bittet sie die 
Amme, sich an ihrer Stelle zum König zu legen und ihm den Rücken zuzu- 
drehen, so werde er, wenn er sie berühre, den Tausch nicht merken, da er noch 
trunken und nicht klaren Verstandes sei. Die Amme tut, wie ihr geheißen, und 
Wis eilt hinaus, die Lampe mit sich nehmend. Der Schah erwacht und findet 
„an der Stelle der Zypresse ein dürres Röhr“; er springt auf, hält sie bei der 
Hand fest und erhebt ein großes Geschrei. Ramin hört es, weckt die schlum- 
mernde Wis, die nun schnell ins Schlafgemach zurückeilt, sich neben den 
König setzt und sagt: ‚Du drückst mir ja die Hand wund, so fasse doch 
wenigstens auf einige Zeit die andere!“ Als Mobad ihre Stimme hört, läßt er 
die Hand der Amme zwischen seinen beiden Händen los, und diese entschlüpft 
gewandt der Schlinge. Aber dann fragt er, warum sie ihm denn keine Ant- 
wort gegeben und ihn so ohne Grund in Aufregung versetzt habe? Doch 
Wis schreit auf und beklagt sich bitter, über seine ständige Eifersucht und 
den unverdienten Verdacht, bis der König sie um Vergebung bittet und ihr 
die freundlichsten Worte gibt: „so verblendet die Liebe auch den verständig- 
sten Mann!“ (WRp. 412f.; WRg. 83ff.). — Statt dieses ergötzlichen Schwankes, 
der so ganz den esprit gaulois zu atmen scheint, weist der ‚Tristan‘ das 
Motiv der Stellvertretung bereits zu Beginn auf: um die Unehre der Köni- 
gin zu verbergen, muß Brangäne Isoldes Platz auf dem Hochzeitsbett ein- 
nehmen; erst nach dem vermeintlichen Vollzug der Ehe schlüpft Isolde, ohne 


” Jakob Kelemina, Geschichte der Tristansage nach den Dichtungen des Mittel- 
alters (Wien 1923) S. 17. 
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daß König Marke es merkt, aufs Lager. Es handelt sich hier um das weit- 
verbreitete Motiv von der untergeschobenen Braut?!. Aber trotz dieser Ver- 
schiedenheit wird man beide Erzählungen, die persische und die französische, 
in Parallele und Beziehung zueinander setzen müssen. 

8. (Z.9.). Eines Tages fragt Mobad die Gattin, ob sie bereit sei einen 
feierlichen Eid zu schwören, daß sie mit Ramin niemals Umgang gehabt 
habe; dann solle sie gerechtfertigt sein. Wis willigt ein, und der Schah läßt 
alsbald ein großes Feuer anzünden: in Gegenwart aller Großen des Reiches 
soll die Königin durch das Feuer schreiten und die Reinheit ihres Leibes vor 
aller Welt beweisen. Vom Söller aus haben die beiden Liebenden den Vor- 
kehrungen zugesehen, und ehe es zu dem Staatsakt kommt, machen sie sich 
mit Hilfe der Amme heimlich und unbemerkt davon, um in die Wüste zu 
fliehen (WRp. 408f.; WRg. 71f.). - Das Feuerordal kennt auch die Tristan- 
überlieferung. Anders jedoch als Wis unterzieht sich Isolde tatsächlich der 
Probe: sie langt mit nackten Armen in das Kohlenbecken, ergreift das 
glühende Eisen und trägt es neun Schritte, ohne die Hände zu verletzen ... 
dank dem zweideutigen Eid (orientalischer Herkunft)?2. 

9. Wis und Ramin fliehen in die Wüste (vgl. 8). „Das öde Salzland war 
für sie ein blühender Rosengarten und der glühende Samum ein Frühlings- 
hauch, denn für Liebende ist die Hölle ein Paradies“ (WRp. 409). „Kein 
menschliches Wesen sah sie. Durch eine Landschaft, so recht für Drachen ge- 
schaffen, ohne Wasser, ohne Nahrung. Aber den beiden schien es das Para- 
dies. Sand, Steine, Dürre und Durst waren ihnen wie Gottes Gnade in ihrer 
Liebe“ (WRg. 72). - Hiermit vergleicht sich die Flucht Tristans und Isoldens 
in die Einöde und Wildnis; Gottfrieds „Minnegrotte“. 

10. Nach einem schweren Zerwürfnis mit Mobad trifft Ramin mit einem 
weisen Manne, mit dem er häufigen Umgangs pflog, namens Bihgui, zu- 
sammen (WRp. 419f.; Bego: WRg. 108ff.). Dieser rät dem tief Bekümmerten 
sich längere Zeit zu entfernen, seine Liebe zu vergessen und anderswo in der 
Welt sich eine Gattin zu suchen, um so der unwürdigen Lage und der übeln 
Nachrede zu entgehen. Ramin willigt in den Vorschlag ein. Zu gleicher Zeit 
erklärt Wis dem Mobad, da sie einmal zum Unglück geboren sei, wolle sie 
sich in ihr Schicksal fügen und jeden Gedanken an Ramin aufgeben, worüber 
der Schah hocherfreut ist. Vor der Trennung aber nimmt Ramin noch Ab- 
schied von der Geliebten, und nach wechselseitigen Erklärungen und Be- 
teuerungen scheiden sie schweren Herzens. — Mit der Rolle Bihguis vergleicht 
sich in der Tristanüberlieferung die des Einsiedlers (und Beichtvaters König 
Markes) Ogrin bei B£&roul, Ugrim in Eilharts ‚Tristant‘. Auf seine Vor- 
stellungen hin tut der Held bei seinem zweiten Besuch (Eilhart v. 4742ff.) 
Buße und leistet Verzicht auf Isalde; er gibt sie König Marke zurück und 


” Vgl. Paul Arfert, Das Motiv von der untergeschobenen Braut in der internatio- 
nalen Erzählungsliteratur. Dissertation. Rostock 1897; auch Friedrich Geißler, 
Brautwerbung in der Weltliteratur (Halle-S. 1955) S. 63#f. 

”® Vgl. Friedrich Ranke, Isoldes Gottesurteil: Medieval Studies in Memory of Ger- 
trude Schoepperle Loomis (Paris-New York 1927) S. 87#f. 
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zieht selber, daMarke jede Versöhnung mit Tristan ablehnt, in dieFremde ... 
Gewiß begegnet die Gestalt des Klausners als gütigen Helfers und Beraters 
des Helden sehr häufig in den verschiedensten literarischen Überlieferungen”® 
(vgl. in der Artusepik etwa Trevrizent); aber in unserem Falle ist die Rolle 
Bihguis und Ogrins so gleichartig, daß man sie schwerlich für Zufall halten 
kann. 

11. (Z. 14 und 15). In der Fremde begegnen Ramin und Tristan einer edlen 
Jungfrau von großer Schönheit, sie vermählen sich mit ihr; aber bald kommt 
es zu Unstimmigkeiten, sie trennen sich wieder, und beide kehren zur ersten 
und einzigen Geliebten zurück. 

Dieser Punkt, einer der bedeutsamsten, sei hier vorerst nur kurz erwähnt, 
weil wir auch auf ihn später noch ausführlicher eingehen müssen. 

12. (Z.16). Beide Dichtungen schließen mit dem Tod der Liebenden. 
Gleichwohl ist der Ausgang sehr verschieden”. Das Ende Tristans und 
Isoldens ist tragisch. Das persische Epos dagegen erzählt, wie Ramin auf 
Wis’ Anstiften sich wider Mobad erhebt und ein großes Heer gegen ihn 
sammelt. Als Mobad dies erfährt, bleibt er in schwerem inneren Kampfe acht 
Tage lang unsichtbar, dann erst entschließt er sich zum Kriege gegen Ramin. 
In das Lager des Königs dringt plötzlich ein wilder Eber ein, der Schah tritt 
ihm entgegen, aber sein Speer verfehlt das Ziel, und so wird er selbst von 
dem Tier zerfleischt. Ramin besteigt den Thron, vermählt sich mit Wis, die 
_ ihm zwei Söhne schenkt - „schön wie die Mutter und tapfer wie der Vater“ - 
" er führt eine lange, glückliche und gerechte Regierung. Als Wis hochbetagt 
stirbt, übergibt er die Herrschaft seinem ältesten Sohn, um bald danach auch 
zu sterben. Sein Leib wird zu dem Leib der Wis gelegt, und sein Geist ver- 
einigt sich im Paradies wieder mit dem ihrigen. 


5. 


Die Übereinstimmungen sind so zahlreich und sie sind vor allem so ge- 
wichtig, daß ein Zusammenhang zwischen den beiden Überlieferungen nicht 
bestritten werden kann, trotz der weiten räumlichen Entfernung und trotz 
dem Fehlen von Zwischengliedern, was man auch bei andern sicheren Ent- 
lehnungen nicht selten in Kauf nehmen muß. „Der Kern der beiden Dich- 
tungen (betont Zenker mit Recht) sowie die Charaktere der vier Haupt- 
personen sind nahezu vollkommen identisch“ (Z. 6). 

Vielleicht verdient auch noch dieser oder jener Einzelzug Beachtung, so 
vor allem der eine, daß beide, Ramin wie Tristan, eifrige Jäger und Meister 
im Saitenspiel sind (2.7); von Schah Ramin heißt es u. a.: „er feierte 
glanzvolle Feste und pflegte Wissen und Künste. So glücklich war er in seinem 
Tun, daß er gar das Harfenspiel erfand“ (WRg. 194). Tristans „Künstler- 
tum“, seine Rolle gleichsam als Kulturbringer, welche die älteren Tristan- 
dichtungen „archaischer“ schildern, während Thomas und ihm folgend Gott- 


73 Vgl. Erna Brand, Tristan-Studien (1929) S. 35ff. 
4 Vgl. aber unten S. 32. 
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fried die einzig dastehenden Kenntnisse und Künste des Helden noch ein- 
dringlicher betonen?5, ist also schon im persischen Roman vorgezeichnet, und. 
der Schluß ist schwerlich abzuweisen, daß der Dichter des Ur-Tristan die An- 
regung seiner östlichen Quelle verdankt. 

Wenn König Mobad von einem Eber getötet wird, so erinnert Zenker an 
den nur bei Thomas überlieferten Traum des Mariadoc (den er freilich shon 
dem Ur-Tristan zuweisen möchte) wie ein riesiger Eber - d. i.Tristan — aus 
dem Wald in Markes Schlafgemach dringt und diesen mit seinen Hauern 
zwischen die Schultern stößt, so daß das Bett mit Blut besudelt wird (Z. c). 
Aber wie die oftmals nicht ungefährliche Eberjagd im wirklichen Leben be- 
liebt war, so begegnet der Eber und die Eberjagd als literarisches Motiv 
auch in der altfranzösischen Epik zu häufig, als daß dieser übereinstimmende 
oder wenigstens vergleichbare Zug ernstlich in Frage käme. — Dies gilt auch 
von dem Motiv des Helden in Frauenkleidern: Ramin dringt bei seinem 
Aufstand gegen Mobad mit vierzig Kriegern, alle als Frauen verkleidet, in 
die Hauptstadt ein (WRp. 438; WRg. 186f.). Ebenso schleicht der Held im 
Prosa-Tristan in Frauengewandung zu Isolde, die von Marke in einen Turm 
eingeschlossen ist (Z.d). Aber hier handelt es sich um ein sehr beliebtes 
Wandermotiv: um seinen Verfolgern zu entgehen, legt der nordische Helgi 
die Kleider einer Magd an und bedient die Mühle (vgl. das 2. eddische Lied 
von Helgi dem Hundingstöter), in Weiberkleidern eilt Hagbard zu Sygne 
(Saxo Grammaticus VII), ebenso nach dem ‚Wolfdietrich B‘ König Hugdietrich 
zu Hiltburg, welche der Vater in einem Turm gefangenhält und keinem 
Manne geben will usf. 

Entscheidend bleibt allemal, wie gesagt, daß der Aufbau und die Grund- 
struktur, der Handlung wie der Handelnden, hier wie dort die gleiche ist. 
Man darf aber auf der andern Seite auch nicht verlangen, daß sich beide 
Erzählungen in der Reihenfolge der Begebenheiten und in allen Motiven 
völlig decken. Auf dem Wanderwege, den wir nicht mehr mit Sicherheit fest- 
legen können, mag sich das eine oder andere schon verschoben haben, und vor 
allem gilt zu bedenken, daß im Mittelpunkte der Erzählung die immer neuen 
Listen stehen, welche die Liebenden ersinnen, um den Ehegatten zuhintergehen 
und zu betrügen, daß es also ein Stoff war, der zur Einschaltung von dergleichen 
Ehebruchsschwänken geradezu einlud. Das haben auch die französischen Be- 
arbeiter weidlich ausgenützt und ausgebeutet, und die verschiedenen Roman- 
fassungen des Tristan wie die Episodengedichte weichen ja auch in vielen 
Einzelmotiven stark von einander ab. Die schöpferische Leistung der ein- 
zelnen Erzähler darf man bei all ihrer Traditionsgebundenheit nicht zu 
gering werten, ihre Freude und ihr Behagen, einen neuen Schwank oder eine 
pikante Novelle der Gegebenheit des Stoffes anzupassen und ihm einzu- 
verleiben, oder auch überkommene Motive irgendwie abzuwandeln, ihnen 
eine neue, überraschende Wendung zu geben. 


”° Vgl. Wolfgang Mohr, „Tristan und Isold“ als Künstlerroman: Euphorion 53 


"a 153ff., gegen dessen geistvolle These ich in einigen Punkten Bedenken 
ege. 
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Unter den „Übereinstimmungen“ haben wir einen Punkt verzeichnet, der 
bei flüchtiger Betrachtung kaum Vergleichbares zu bieten scheint: es ist der 
vierte, wo Talisman gegen Liebestrank steht. Er erfordert noch 
eine eingehendere Betrachtung. 


Um der ehelichen Gemeinschaft mit König Mobad zu entgehen, erzählt das per- 


 sische Epos, verlangt Wis von der Amme, sie solle seine Mannheit für ein Jahr bin- 


den, vielleicht daß indessen eine glückliche Wendung ihres Geschickes eintrete. 
Widerstrebend erfüllt die Amme ihre Bitte. Sie verfertigt aus Erz und Kupfer zwei 
Talismane, bindet sie zusammen und macht die Bindung durch Zaubersprüche fest: 
so lange das eiserne Band so gebunden bleibt, bleibt auch der Mann bei dem Weibe 
gebunden, und wenn das Band gebrochen wird, so ist auch das Gebundensein des 
Mannes gelöst, und so lange ein solcher Talisman in der Feuchtigkeit bleibt, wirkt 
er durch die Natur des Wassers erkältend, wenn aber das Feuer das eiserne Band 
zerstört, so entbrennt wieder das männliche Feuer. - Am Morgen trägt die Amme 
den Talisman hinaus an das Ufer eines Baches, verbirgt ihn dort in der Erde und 
macht ein Zeichen, um die Stelle wiederzufinden. Wis aber erklärt sie nach der Rück- 
kehr, sie habe den Zauber nicht für ein Jahr, sondern nur für einen Monat wirksam 
gemacht, da sie hoffe, Wis werde bald anderen Sinnes werden, dann wolle sie mit 
Freuden den Talisman ins Feuer werfen und dadurch den Schah von dem feind- 
seligen Bann befreien. Da kommt kurz darauf ein heftiger Gewitterregen, der alles 
überschwemmt, das Band wegspült und jenen Ort zum Flußbett macht, so daß nun 
der Schah auf immer gebunden bleiben muß „und die Geliebte in seinen Augen war 
wie das Goldstück in den Augen des Bettlers, daß er einem hungrigen Löwen glich, 
der mit einer Kette gefesselt ist und das Wild furchtlos vor sich herlaufen sieht. So 
blieb die schöne Wis ... als wäre sie noch ohne Gemahl“ (WRp. 392f.; WRg. 31f.). 


Diese eingehende Beschreibung ist ein gutes Zeugnis für den alten weit- 
verbreiteten Glauben und vielgeübten, gefürchteten Brauch des sogenannten 
„Nestelknüpfens“, des Knotenbindens, wodurch u. a. vor allem die Impotenz 
des Mannes bewirkt werden soll’®. Vergleichbar ist ein nordischer Bericht 
in Snorris „Königsbuch“ (Heimskringla): in der Saga vom norwegischen 
König Sigurd dem Jerusalemfahrer - so benannt nach seiner Jerusalemfahrt 
des Jahres 1109 - sagt dieser in einem „Männervergleich“ mit seinem 
Bruder Eystein: „Ich zog auf dieser Fahrt weit hinaus zum Jordan, und ich 
schwamm dort über den Fluß. Aber am Ufer drüben, da ist ein Busch, und 
da im Busch wand ich einen Knoten, und ich sprach Worte darüber, du solltest 
den Knoten lösen, Bruder, oder dich sollte die Verwünscung treffen, die ich 
hineinlegte“; ein Zauberbann, den König Eystein darauf noch zu über- 
trumpfen sucht”. Über die nähere Bedeutung des Knotenwindens erfahren 
wir hier allerdings nichts. 


76 Vgl. Adolf Wuttke, Der deutsche Volksaberglaube der Gegenwart, 3. Bearbeitung 
von Elard Hugo Meyer. 4. Aufl. (Leipzig 1925) $. 396; Bächtold-Stäubli, Hand- 
wörterbuch des deutschen Aberglaubens s. Nestelknüpfen: VI (Berlin 1934/35), 
Sp. 1014ff.; ferner Felix Liebrecht, Zur Volkskunde (Heilbronn 1879) S. 322; Her- 
mann Güntert, Der arische Weltkönig und Heiland (Halle-S. 1923) S. 129f., auch 
R. Meissner, s. folg. Anm. Aal 

Snorri, Heimskringla: Sigurdar saga Jörsalafara c. 21; übersetzt von Felix Nied- 
ner, Snorris Königsbuch 3. Bd. (Thule Bd. 16. Jena 1923) S. 227. Vgl. dazu Rudolf 
Meissner: Arkiv för nordisk filologi 41 (1925), bes. S. 148ff. - Das gleiche Motiv 
des Knotensclingens berichtet die Orkneyingasaga von Jarl Rognvald und gleich- 


7 


[1 


24 Franz Rolf Schröder 


Statt des Knoten und Talismans, wie im ‚Wis und Ramin‘, kennt die alt- 
französische Dichtung noch andere Zauberrequisiten, mit denen sich die Frau 
der Annäherung des verhaßten Ehemanns erwehrt. In der Chanson de geste 
‚Boeve de Haumtone‘ wird Josiane, die Tochter des Königs Hermin, gegen 
ihren Willen an Ivori von Monbrant verheiratet, aber sie weiß ihre Keusch- 
heit durch einen Gürtel zu bewahren. Im ‚Orson de Beauvais‘, einem Werk 
der gleichen Gattung, erhält Aceline, die Tochter Huons, Grafen von Au- 
vergne, von einer Kammerfrau ein Kraut, das die Kraft hat, jeden, den es be- 
rührt, unfähig zu machen, sich einer Frau zu bemächtigen, und sie wendet 
es mit Erfolg gegen ihren Gatten an. In Chretiens ‚Cliges‘ hinwieder (der 
für uns von besonderer Bedeutung ist, wie wir gleich sehen werden) ist es 
ein Trank, welcher dieselbe Wirkung hat. 

Einen Trank kennt auch die Tristandichtung. Er bildet den Angelpunkt des 
Geschehens in allen Fassungen, und dieser Liebestrank ist der berühmteste 
der gesamten Weltliteratur geworden. Aber in Zweck und Wirkung ist er 
etwas ganz anderes als der Trank in Cliges oder als der Talisman in ‚Wis und 
Ramin‘. 

Isoldens (gleichnamige) Mutter hat den Zaubertrank gebraut und Bran- 
gäne anvertraut: sie solle ihrer Tochter und König Marke ihn reichen, un- 
mittelbar bevor sie das Hochzeitsbett besteigen. Doch während der Fahrt er- 
folgt die unheilvolle Verwechslung, und statt Marke leeren Tristan und 
Isolde den Becher bis zur Neige — 

Beroul bemerkt zu dem Trank v. 2136ff.: 

Mais ne savez, ce m’est avis, 
A combien fu determinez 

Li lovendrincs, li vin herbez: 
La mere Yseut, qui le bollit, 

A trois anz d’amistie le fist. 

Und sofort nach Ablauf dieser drei Jahre, am Morgen nach Johanni (24. 
Juni), erlischt seine Wirkung; die Liebenden sind plötzlich völlig ernüchtert, 
so daß sie nur noch den einen Wunsch haben, sich mit Gott und König Marke 
zu versöhnen”?®. 

Ebenso auch Eilhart v. 4730ff.; aber über den Trank selbst äußert er sich, 
in gewisser Abweichung von Be£roul, v. 2279ff. (ed. Lichtenstein) dahin: 

Der trang der was sö getän: 
swelch wip unde man 
des getrunkin beide, 
die enmochten sich mit nichte scheiden 
innewendig vir jären. 
swie gerne sie es vorbärin, 
sie musten sich minnen 
mit allen iren sinnen 
di wile daz sie lebetin: 
vir jär sie abir phlegetin 
falls in ästi i 
RR in B> zZ vgl. Jan de Vries, Jarl Rognvalds Lausa visur: Saga 
”® Vgl. auch F. Ranke, Tristan und Isold (1925) S. 67. 
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sö grözir libe beide, 
daz sie sich nicht gescheidin 
mochtin einen halbin tag... 

Hiernach dauert die Hauptwirkung des Trankes zwar nur vier Jahre, aber 
sein Zauber hält gleichwohl, wenn auch abgeschwächt, durch beider ganzes 
Leben an. Bei Thomas hingegen währt die Trankwirkung unvermindert 
lebenslänglich, vgl. die auf ihn fußende norwegische Tristrams saga c. 46: 
„... daß ein jeder lebende Mann, der davon trank, unwiderstehlich die Frau 
lieben mußte, die mit ihm davon trank, solange er lebte“ (... at engi lifandi 
maör, si er af drakk, ma viö haldast at unna beirri konu, sem af drakk meö 
hänum, ü medan hann liföi)”® - und ebenso Gottfried, vgl. 12176ff. 

Gemeinsam ist Beroul und Eilhart die zeitliche Begrenzung der Trank- 
wirkung auf drei, bezw. vier Jahre, die schon auf beider Quelle, die ‚Estoire‘, 
zurückgehen muß. Dieser Zug ist immerhin seltsam und befremdlich, da eine 
solche Begrenzung unmöglich in der Absicht der Mutter bei der Bereitung des 
Zaubertrankes gelegen haben kann. Wir müssen daher nach einer Erklärung 
suchen, warum er in die alte Dichtung eingefügt worden ist. 

Zunächst sei festgestellt (worauf wir später nochmals zurückkommen müs- 
sen): der Liebestrank ist erst nachträglich, wenn auch schon auf einer frühen 
Stufe — woher auch immer - in die Tristandichtung aufgenommen wor- 
den; ihre Hauptquelle, das persische Epos, kennt ihn nicht. In diesem sollte 
_ die Wirkung des Talismans, den die Amme verfertigt, nur auf ein Jahr be- 
schränkt sein, was dann durch höhere Gewalt, durch das Unwetter vereitelt 
wird, aber dies steht doch auf einem anderen Blatt. Die Liebe von Wis und 
Ramin ist rein elementar, ohne daß irgendwelche magische Mittel im Spiele 
sind. So begreift es sich psychologisch, daß sich die Kurve der Leidenschaft 
nach einer gewissen Zeit abwärts neigt (um später wieder steil emporzu- 
steigen) und daß insbesondere der Mann, seine zwiespältige Stellung am 
Hofe auf die Dauer unerträglich findend, den Entschluß faßt, in die Fremde 
zu gehen. Wie es in ‚Wisramiani‘ heißt: „Wolken kommen, die Erde ver- 
dunkelt sich, und ein plötzlicher Wind fegt über das Land. So ist es, wenn 
das Schicksal Liebende trennen will ... Als Ramin seines ewigen Miß- 
geschickes müde geworden und es ihm über wurde, Wis Tag und Nacht zu 
folgen und jeden Augenblick in einem Netz gefangen zu werden, da ging er 
nach dem Rate Begos zu Schahinschah [Moabad] und bat ihn, nach Irak zum 
Heer ziehen zu dürfen ...“ (WRg. 117). 

Wir haben früher gesehen, daß diese ganze Motivgruppe in der alten 
Tristandichtung, der ‚Estoire‘, wiederkehrt®®. Aber hier bereitete nun der neu 
eingeführte Liebestrank, den Tristan und Isolde genießen, eine gewisse 
Schwierigkeit, und der Dichter half sich aus der Verlegenheit, indem er die 
Hauptwirkung zeitlich auf wenige Jahre begrenzte. So wurde trotz dem Trank 
ein Scheiden und Meiden möglich. Diese grobschlächtige Lösung - besonders 


7% Saga af Tristram ok fsönd, ed. G. Brynjulfson (Kjöbenhavn 1878)5.95 
80 Vgl. die 10. Übereinstimmung zwischen ‚Wis und Ramin und dem ‚Tristan‘, 
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kraß bei Beroul — die verfeinertem höfischen und künstlerischem Empfinden 
nicht entsprach, wird ein Grund mit gewesen sein, warum Thomas diese 
Motivgruppe hat fahren lassen. 

Der Liebestrank wirft noch andere Fragen auf. Da alle Tristanfassungen 
ihn kennen oder voraussetzen, muß seine Einführung schon auf früher Stufe 
erfolgt sein, jedenfalls schon in der ‚Estoire‘, der gemeinsamen Grundlage 
aller späteren Bearbeitungen. Hierüber hinaus tasten wir freilich nach rück- 
wärts ganz im Dunkeln. Denn daß die Estoire mit dem Ur-Tristan identisch 
ist, hat nicht die mindeste Wahrscheinlichkeit für sich. Andrerseits ist der 
Ausgangspunkt der Tristanfabel, ihre Quelle mit dem persischen Epos von 
Wis und Ramin gegeben. Wenn wir vorerst alle Erwägungen, in welcher 
Form der Stoff dem Westen bekannt wurde, zurückstellen, das eine wird man 
jedenfalls annehmen müssen, daß bei der Umwandlung der ‚Wis und Ramin‘ 
zum ‚Tristan‘ nicht gleich im ersten Wurf schon die spätere sozusagen klas- 
sische Form gelungen ist, d. h., daß der Ur-Tristan in manchem dem persi- 
schen Epos noch näher gestanden haben wird und u. a. wohl auch die Mann- 
heitsbindung, die ja auch den Chansons de geste nicht fremd war, - mit Hilfe 
eines Talismans? oder eines Trankes? — noch bewahrt hat. 

Sobald aber der erste ‚Tristan‘ geschaffen war, werden die Spielleute diesen 
ihnen so gemäßen Stoff mit Begeisterung aufgegriffen haben. Wir müssen uns 
von der alten, unhaltbaren Auffassung freimachen, als seien die frühen spiel- 
männischen, für den mündlichen Vortrag bestimmten Gedichte in ihrem Auf- 
bau und ihren Motiven fest umrissene und in der Strophen- oder Verszahl 
streng begrenzte Gebilde gewesen. Mathias Murko verdanken wir die grund- 
legende Einsicht, die er beim Studium der noch heute lebendigen jugoslawi- 
schen Volksepik gewonnen hat, daß das gleiche Epos von dem gleichen Sänger 
vorgetragen häufig stark wechselnden Umfang - z. B. zwischen 2500 und 4400 
Versen schwankend — aufweist. „Le chanteur peut ... modifier comme il 
l’entend les chants, suivant le temps dont il dispose, l’'humeur dans laquelle il 
se trouve, les auditeurs devant lesquels il se produit, et la recompense qu’il a 
lieu d’esperer“®! usw. So liegt etwa auch bei dem Heldenepos „Alpamy3“ der 
turksprachigen Uzbeken die Zahl der Verse in den verschiedenen Varianten 
gar zwischen 2500 und 14000!8 Es gilt letzthin von aller Volksepik. Für die 
altfranzösischen Chansons de geste hat Jean Rychner diesen Gedanken un- 
längst kritisch fruchtbar gemacht®®. Sollte nicht auch das in seiner Komposition 
so ungleichmäßige „Poema del Cid“ nur eine von verschiedenen umlaufenden 
Fassungen sein, die zufällig zur Niederschrift gelangte? Auch für die deutsche 


®% M. Murko, La po&sie populaire &pique en Yougoslavie au debut du XX® sitcle 
(Travaux publi&s par I’Institut d’&tudes slaves. X). Paris 1929. S.15. - Zum 
Problem von Wesen und Eigenart der mündlichen Dichtung, insbesondere der 
Epik vgl. jetzt vor allem C. M. Bowra, Heroic Poetry (London 1952); auch Jan 
de Vries, Heldenlied en heldensage (Utrecht. Amsterdam 1959) Kap. VIII. S. 154ff. 

®® Vgl. Wolfgang Fleischer, Das uzbekische heroische Volksepos: Paul u. Braunes 
Beiträge 80 (1958. Halle-S.), 111ff. (S. 118). 

SS a7, Rychner, La chanson de geste, essai sur l’art &pique des jongleurs (Societe de 
publications romanes et frangaises LIII), Geneve-Lille 1955; vgl. dazu Erich 
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Volksepik des 12. und 13. Jahrhunderts wie für das germanische Heldenlied 
wird man dies Problem mehr als bisher berücksichtigen müssen. 

Alle diese Werke entziehen sich scharfer literarischer Fixierung, eben weil 
sie, als für den mündlichen Vortrag bestimmt, keinen Anspruch auf „Lite- 
ratur“ im eigentlichen Sinne erheben und, wo sie aufs Pergament gelangen, 
in erster Linie doch nur Gedächtnisstützen des Spielmannes sein wollen und 
sollen. Von den uns erhaltenen Tristanepen ist das Berouls ein noch ausge- 
sprochen spielmännisches Werk. Hieraus begreift sich seine vielfach rohe 
Diktion, hieraus vor allem auch die häufigen Widersprüche und insbesondere 
der mit dem ersten unvereinbare zweite Teil, der mit dem Verse 2765 anhebt 
und für den man zu Unrecht einen andern Verfasser vermutet hat. Beroul, 
der Spielmann, hatte eben verschiedene Versionen auf Lager, die beide nur 
bruchstückweise auf uns gekommen sind®. Wirklich „Literatur“ wird die 
Tristanfabel in Frankreich erst mit dem höfischen Roman des Anglonor- 
mannen Thomas, während bei uns in Deutschland - infolge des Fehlens der 
lebendigen mündlichen Tradition — schon Eilharts frühhöfischer "Tristrant‘, 
der wie Beroul auf die ’Estoire‘ fußt, Literatur ist. 

Wir kennen den Namen des Spielmannes nicht, welcher zuerst den Liebes- 
trank in die Tristandichtung eingeführt hat. Wenn B£roul den Trank v. 2138 
li lovendrincs, li vin herbez, v. 2159 le lovendrant nennt, d. h. neben der 
französischen auch die mittelenglische Bezeichnung anführt®, so dürfte das 
. auf den anglonormannischen Raum weisen, und vielleicht darauf, daß die 
Vorstellung aus irgendwelcher volkstümlicher englischer Tradition über- 
nommen ist. Wie dem auch sei, der Liebestrank war jedenfalls ein höchst 
geistreicher, genialer Einfall und bedeutsamer und folgenreicher, als sich der 
Spielmann wohl bewußt gewesen ist. Er bedeutet recht eigentlich die Geburts- 
stunde der Tristandichtung, durch die sie sich endgültig und entscheidend 
nicht nur von ihrer Grundlage, dem ‚Wis und Ramin‘, sondern überhaupt von 
all den vielen sonstigen Liebesgeschichten, -schwänken und -novellen abhob. 

Aber diese Neuerung hatte auch einen folgenschweren Einfluß auf die 
innere Struktur der Dichtung. Durch die Mannheitsbindung war der eheliche 
Partner gänzlich ausgeschaltet. Durch den Liebestrank jedoch wurde die Frau 
der „Bettschatz“ zweier Männer: sie muß mit dem Ehegatten das Lager teilen, 
aber sobald die Gelegenheit günstig ist, flüchtet sie in die Arme des Geliebten. 
Für den Spielmann und seine oft lockere und leichte Muse war dies kein Pro- 
blem. Ein anderes war es, wenn die Tristandichtung in den höfischen Bereich 
erhoben wurde, was durch Thomas geschah®. Allerdings lebt auch die Trou- 


Köhler, Romanistisches Jahrbuch VII (1957), 946ff. Vgl. auch Manfred Sandmann, 
Traditionsgebundene Epik: GRM. 41. N. F. 10 (1960), 361ff. 

84 Vgl. näheres bei F. Ranke, Tristan und Isold S. 64ff. 

85 Vgl. B. Mergell, Tristan und Isolde (1949) S. 79, auch 64f. a 

8 Vgl. die tiefdringenden Ausführungen von Erich Köhler, Ideal und Wirklichkeit 
in der höfischen Epik. Studien zur Form der frühen Artus- und Graldichtung (Bei- 
hefte zur Zeitschrift für romanische Philologie 97. H.) Tübingen 1956, bes. S. 83ff. 
148ff. 


28 Franz Rolf Schröder 


badourlyrik der Südfranzosen vom Rühmen der Frau, die zwischen zwei 
Männern, dem Ehegatten und dem Sänger, steht; von den Artusromanen 
feiert der ‚Lancelot‘ das ehebrecherische Verhältnis von Artus’ Gemahlin mit 
Mordred, dem Neffen des Königs, und die Gräfin Marie von Champagne 
fällt (nach Andreas Capellanus‘ drei Büchern „Über die Liebe“, I, 6) auf eine 
Anfrage hin das Urteil (datiert vom 7. Mai 1174), „daß zwischen Eheleuten 
wahre Liebe und Minne nicht möglich ist...“ Die Liebeslehre besage, „kein 
ehelich Verheirateter kann die Seligkeit der Liebe empfangen, es sei denn, er 
nähme außerhalb seiner Ehe Dienste am Hof der Liebe“. 

Im Auftrage der Gräfin Marie, der Tochter der berühmten Königin 
Eleonore, hat auch Chretien von Troyes einen Lancelotroman verfaßt, aber 
mit innerem Widerstreben. Denn ihm, dem Nordfranzosen, ging es im aus- 
gesprochenen Gegensatz zum Frauendienst und Sang der Provenzalen gerade 
um die entgegengesetzte These, daß Ehe und Liebe durchaus miteinander 
vereinbar seien, und sie verficht er in seinen drei großen Hauptwerken, im 
„Erec“, „Yvain“ und „Perceval“. 

Aus diesem Grunde aber mußte er den Tristan ablehnen. Das Problema- 
tische der Fabel hat ihn vielfach beschäftigt; ob schon in dem verlorenen 
Gedicht ‚Del roi Marc et d’Iseut la blonde‘ (Cliges v.5) wissen wir nicht®?. 
Offenkundige Kritik dagegen übt er im Cliges, den Wendelin Foerster be- 
kanntlich und trotz gelegentlichen Einwänden gewiß mit Recht geradezu als 
einen „Anti-ITristan“ erkannt und benannt hat8. Wir heben nur das für uns 
wichtige heraus: Auch hier steht die Frau zwischen zwei Männern. Alıs, der 
Kaiser von Konstantinopel, entschließt sich auf das Drängen seiner Höflinge 
zur Heirat. Man rät ihm zu Fenice, der Tochter des deutschen Kaisers, und so 
zieht er mit großem Gefolge nach Köln, um die Braut zu holen. In seiner Be- 
gleitung befindet sich auch sein Neffe Cliges, und sofort beim ersten Mal, da 
sich Cliges und Fenice treffen, die an Schönheit und höfischem Benehmen 
beide einander ebenbürtig sind, entbrennen sie in heißer wechselseitiger 
Liebe. Als Fenice sich in ihrer Leidenschaft nicht mehr zu helfen weiß, ver- 
traut sie sich ihrer Amme Thessala an, und diese braut einen Zaubertrank, 
der auf der Hochzeit dem ahnungslosen Alis als Schlaftrunk von Cliges ge- 
reicht wird. Die Kraft des Trankes gaukelt dem Kaiser fortan jede Nacht die 
Freuden der Vereinigung mit Fenice vor, in Wirklichkeit ist durch ihn jedoch 
seine Mannheit gebunden. 

Nachdrücklich verwahrt sich Fenice dagegen, dem Beispiel Isoldes zu folgen, 
vgl. v. 3150ff.: 


Je ne me porroie acorder 
A la vie qu’Iseut mena. 
Amors an li trop vilena, 


#7 War es etwa ein kurzes Episodengedicht, ein Disput, eine Art Streitgespräch der 
Ehegatten, in dem Marke (und mit ihm der Dichter) an Isoldes Verhalten Kritik 
übten? Aber das muß eine vage Vermutung bleiben. 

8 W. Foerster, Kristian von Troyes» Wörterbuch zu seinen sämtlichen Werken. 
(Halle-S. 1914). Einleitung $. 63*ff. 
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Car ses cors fu a deus rantiers 

Et ses cuers fu a l’un antiers. 

Einsi tote sa vie usa, 

Qu’onques les deus ne refusa. 

Ceste amors ne fu pas resnable.... 
d. h. sie selbst würde nicht in ein Leben einwilligen, „wie es Isolde führte. 
Deren Liebe war zu gemein, denn ihr Leib gehörte zwei ‚Pfründnern‘ und ihr 
Herz nur dem einen ganz und ausschließlich. So brachte sie ihr ganzes Leben 
hin, daß sie sich beiden niemals versagte. Das ist keine verständige 
Liebe“. 

Die Parallele zum ‚Tristan‘ ist deutlich: hier wie dort das gleiche Verhältnis 
von Oheim und Neffen, und ebenso deutlich ist auch die scharfe Verurteilung 
der Isolden-Liebe, ihrer Promiskuität. Aber noch ein drittes wird deutlich, 
etwas überraschendes: näher als dem, Tristan‘ steht diese ganze Szenenfolge des 
‚Clig&s‘ dem persischen ‚Wis und Ramin‘. Wie Cliges befindet sich Ramin im 
Gefolge des Königs, als dieser seine Braut heimholt, Liebe auf den ersten 
Blick, die vertraute zauberkundige Amme und die Mannheitsbindung. Man 
kann natürlich diesen Sachverhalt mit der Annahme zufälliger Konvergenz 
abtun. Aber eine andere Erklärung scheint mir doch mehr für sich zu haben 
und ernster Erwägung wert zu sein. 

Daß das persische Epos in der Tat die Quelle der Tristanfabel ist, dürften 
schon unsere bisherigen Ausführungen erneut bestätigt haben. Und da wird 
man doch wohl mit der Vermutung nicht fehl gehen, daß der Ur-Tristan 
sich vielfach noch enger an seine Vorlage angeschlossen hat als die späteren 
Fassungen. Das könnte gerade auch auf unsere Motivkette zutreffen. Wenn 
nun Fenice im ‚Cliges‘ Isoldes Liebe für „zu gemein“ erklärt, so wäre das zu- 
gleich ein Protest Chretiens gegen die Neuerung, gegen die Einführung des 
Liebestrankes von Tristan und Isolde, wodurd ses cors fu a deus rantiers, 
und Chretiens eigene Behandlung und Lösung des Problems, wonach Fenices 
cors und cuers ausschließlich einem einzigen, dem geliebten Cliges, gehören, 
würde einen Rückgriff auf den Ur-Tristan bedeuten, der jenes anstößige und 
peinliche Dilemma noch nicht kannte. - Wenn auch nicht zwingend beweisbar, 
so dürfte diese Erklärung doch eine gewisse innere Wahrscheinlichkeit für sich 
haben. 


Wir hatten bei der Aufstellung der Übereinstimmungen des ‚Tristan‘ mit 
‚Wis und Ramin‘ die Besprechung noch eines anderen wichtigen Motivkom- 
plexes zurückgestellt. Es handelt sich um den elften: Hier wie dort trifft der 
Held nach der Trennung in der Fremde ein Mädchen und vermählt sich mit 
ihm. Tristan mit Isolde Weißhand, Ramin mit Gul (d. i. pers. 
„Rose“). Doch die Sehnsucht nach der früheren Geliebten wird in beiden 
übermächtig, so daß sie schließlich die Gattin verlassen und zu jener zurück- 
kehren. — Die Übereinstimmung ist offenkundig. 

Wesentlich näher noch steht der Geschichte von Isolde Weißhand eine 
andere morgenländische Erzählung. S. Singer verdanken wir ihre Ent- 
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deckung®®, und sie ist auch von der gesamten Forschung rückhaltlos anerkannt. 
Es ist die Geschichte der Liebe des arabischen Dichters Kais ibn 
Doreidsch; sie lautet: 


Kais war mit einer Frau namens Lobna vermählt. Da die Ehe kinderlos bleibt, 
setzt sein Vater die Trennung durch. Kais erkrankt aus Liebeskummer. Man schlägt 
ihm vor, sich ein schönes Weib zu nehmen. Er weist erst den Vorschlag zurück, end- 
lich gehorcht er auch hierin dem Vater. Sie ziehen in das Gebiet der Beni Fefare. Ein 
schönes Mädchen lüftet den Schleier. Kais fragt sie, wie sie heiße. Sie heißt zu- 
fälligauch Lobna. Als er den Namen vernommen, fällt er in Ohnmacht. Er zieht 
fort, aber ihr Bruder ihm nach. Mit diesem schließt er Freundschaft, und nach vielen 
Wochen gelingt es diesem, ihn zur Heirat mit seiner Schwester zu bestimmen. Als er 
aber vermählt war, naht er seinem Weibe nicht und spricht kein Wort mit ihr. Der 
Vater klagt beim Khalifen, und Kais wird gezwungen, seinen ehelichen Pflichten 
zu genügen; die erste Lobna wird mit einem andern Manne vermählt. Im fol- 
genden Jahre macht diese eine Wallfahrt nach Mekka, und Kais zufällig zu gleicher 
Zeit. Ein Rendezvous aber kommt nicht zustande. Auf dem Rückwege wird er krank, 
und da niemand sich nach ihm erkundigt, klagt er in Versen über Lobnas Gleich- 
gültigkeit. Sie nimmt sich das sehr zu Herzen, kommt in der Nacht ihn besuchen und 
entschuldigt sich, daß sie nicht eher gekommen, aus Furcht, ihm durch ihr Erscheinen 
den Tod zu geben. Über den Tod der beiden Liebenden sind die Sagen uneinig, in- 
dem einige sagen, daß er, andere, daß sie früher gestorben, und andere, daß er aus 
Schmerz den Geist aufgegeben habe. 


Die Übereinstimmung mit der Geschichte von Isolde Weißhand reicht bis 
in Einzelheiten: die Gleichheit der Frauennamen, vgl. Eilhart v. 5690f. von 


ze he dächte „ich hän Isaldin vlorn: 
Isaldin hebe ich wedir vunden“. 


So auch, hier wie dort, die Freundschaft mit dem Bruder? und der Nichtvoll- 
zug der Ehe, Trennung und Rückkehr zur Geliebten. 

Mit diesem Nachweis Singers waren alle früheren Versuche, die Herkunft 
des zweiten Teiles der Tristansage zu klären, hinfällig geworden®!, Man 
hätte nun eigentlich erwarten sollen, daß auch die Herkunftsfrage des ersten 
Teils wieder aufgerollt und wenigstens von irgendeiner Seite sein Zusammen- 
hang mit dem persischen Epos erneut überprüft worden wäre. Es ist nicht ge- 
schehen, weil man seinen keltischen Ursprung als unumstößlich gesichert und 
erwiesen wähnte; nur den zweiten Teil gab man seit Singers Fund frei®? — 


®® $. Singer, Arabische und europäische Literatur im Mittelalter (s.o. Anm. 59) S. 8f.; 

vgl. auch Derselbe, Germanisch-Romanisches Mittelalter. Aufsätze und Vorträge 

(Zürich 1935) S. 162ff. 

Der Name des in der Kaislegende namenlosen Bruders: Eilhart: Kehenis, Thomas: 

Ca(h)erdin, Gottfried Käedin, ist ganz verschieden .erklärt worden: 1. keltisch 

(a. kymrisch oder bretonisch; b. kornisch); 2. orientalisch (a. arabisch; b. türkisch) — 

ein besonders krasses Beispiel für die Fragwürdigkeit mancher Namenserklä- 

rungen. 

®ı Vgl. G. Schoepperle, Tristan and Isolt (1913) I, 158ff. (The second Isolt); II, 524ff. 
(Appendix III: The problem of the second Isolt). - Zu dem Motiv der von Tri- 
strant in die Wand geschossenen Reiser auf der Burg des Nampf£tenis, Eilhart v. 
9082ff., wozu G. Schoepperle II, 295f. eine genaue nordamerikanisch-indianische 
(aber keine überzeugende keltische) Parallele beigebracht hat, vgl. auch die 
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mußte man freigeben, wozu man um so leichter geneigt war, als dieser ja 
erst von einem „Fortsetzer“ angefügt worden sei. Aber weder das eine noch 
das andere ist haltbar. Mit der Herleitung aus dem ‚Wis und Ramin‘ ent- 
fällt auch die Zweiteilung, d. h. die Annahme eines „Fortsetzers“, denn die 
Gul-Episode enthält im Kern bereits die Geschichte von Isolde Weißhand. 
Die Rolle beider Frauen ist die gleiche, ihre Funktion im Rahmen der Ge- 
samterzählung, darzutun, daß die Ehe mit einer anderen Frau für den Helden 
untragbar und unerträglich ist, ein Intermezzo bleibt, von dem jeder mit 
Naturgewalt zur ersten Geliebten zurückstrebt. Es bedurfte nur der Bereiche- 
rung und Vertiefung der Gul-Episode durch die Kais-Legende, um die Über- 
einstimmung mit der von der zweiten Isolde vollkommen zu machen. 

Damit erhebt sich noch eine weitere Frage, die letzte: Sind das Epos von 
‚Wis ind Ramin‘ und die Kaislegende unabhängig von einander nach dem 
Westen gewandert und erst in Frankreich, im Tristan, miteinander verbunden 
worden? oder ist die Verschmelzung bereits im Orient erfolgt? Ich meine, wir 
dürfen das letztere mit aller Bestimmtheit annehmen. Man bedenke nur, wie 
leicht die Kaislegende sich in das Epos einfügen ließ. Es genügte - von anderen 
Übernahmen hier ganz abgesehen - statt des „Rose“-namens (Gul) auch 
Ramins zweiter Frau den Namen Wis zu geben, entsprechend Kais’ zwei 
Lobnas (und nachmals Tristans beiden Isolden), und die Verknüpfung war 
vollzogen. Dafür brauchen wir keine neue, schriftliche Fassung des ‚Wis und 
Ramin‘ anzusetzen, sondern die Verschmelzung kann sehr wohl in mündlicher 
Überlieferung erfolgt sein. Haben wir doch in Fakhreddins Vorrede gehört, 
daß zu seiner Zeit die Geschichte von Wis und Ramin „hier zu Lande sehr be- 
liebt“ gewesen sei, also neben seiner eigenen dichterischen Bearbeitung und 
schon vor ihr offenbar bekannt und verbreitet war. Die Anregung, die „zweite 
Wis“ einzuführen, muß ja auch nicht unbedingt von der Kaisanekdote selber 
ausgegangen sein. Sie ist schwerlich historisch, vielmehr wird es sich um eine 
„Dichter-Novelle“ handeln, um ein Wandermotiv, das u. a. auch von ihm 
erzählt wurde. Wie uns auch sonst vielfach Dichternovellen bezeugt sind, zu 
denen zuweilen irgendwelche Umdeutungen ihrer Lieder den Anlaß gegeben 
haben. Von Hesiod und Aischylos erzählte man sich im Altertum Legenden 
ihrer göttlichen Berufung zum Dichter, wie sie sich später an Caedmon, den 
ersten Dichter der Angelsachsen, sowie an einen isländischen Skalden knüpften. 
Das Motiv der Fernliebe ward auf den Troubadour Jaufre Rudel übertragen, 
das Herzemäre, die Geschichte vom gegessenen Herzen, auf mehrere Trouba- 
dours und den bairischen Minnesänger Reinmar von Brennenberg, Heinrich 


oghusische Erzählung von den Wettkämpfen Baireks mit seiner Braut Banu 
Tschitschek (einer östlichen Brünhild!): u. a. spaltet er mit seinem Pfeil den Pfeil 
des Mädchens, s. Das Buch des Dede Korkut. Ein Nomadenepos aus türkischer 
Frühzeit. Aus dem Oghusischen übersetzt und erläutert von Joachim Hein 
(Manesse Bibliothek der Weltliteratur. Zürich 1958) S. 89. ; 

92 The most important discovery concerning the latter part of the Tristan romance”, 
R. Sh. Loomis im Nachtrag zur 2. Ausgabe von G. Schoepperle’s „Tristan and 
Isolt“ II (1960), 580. 
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von Morungen wurde der Held einer Heimkehrsage usf.%® So dürfte damit zu 
rechnen sein, daß die von uns vermutete Fassung des ‚Wis und Ramin‘ und 
die Kaisgeschichte das Motiv der zwei gleichnamigen Frauen nebst den weite- 
ren Motiven unabhängig von einander aus gemeinsamer Quelle geschöpft 
haben. 

Die Verbindung der Kaislegende mit ‚Wis und Ramin‘ hilft auch eine 
letzte Frage klären, welche den Schluß der persischen und der französischen 
Dichtung angeht. Dort die endliche glückliche Vereinigung der Liebenden, 
hier ihrer beider Tod. Man hat zwar gelegentlich auch für ‚Wis und Ramin‘ 
einen ursprünglich tragischen Ausgang vermutet, da alle anderen persischen 
Liebesgeschichten tragisch ausgingen®®, was aber in dieser Ausschließlichkeit 
keineswegs zutrifft. Es gibt kein Zeugnis, das diese Annahme stützen könnte, 
wenn man sich nicht auf die Tristansage berufen will; doch das käme einem 
circulus vitiosus gleich. 

Befremdlich hingegen ist das tragische Ende des ‚Tristan‘. Nicht etwa, daß 
dieses der Anlage der Dichtung widerspräche, aber der entgegengesetzte Aus- 
gang wäre, wie ‚Wis und Ramin‘ zeigt, ebenso gut möglich gewesen. Be- 
fremdlich ist das tragische Ende vielmehr im Hinblick auf den höfischen, ins- 
besondere den Artusroman in seiner Gesamtheit. Das höfische Weltbild des 
Hochmittelalters ist durchaus untragisch, und so schließt auch der höfische 
Roman - bis auf verschwindende Ausnahmen, wie Wolframs ‚Titurel‘ (der 
aber eben Fragment geblieben ist) und der ‚Wilhelm von Österreich‘ des 
Johann von Würzburg, der Nachzügler um 1300 — allemal mit der Ver- 
mählung oder der Wiedervereinigung der Liebenden. Das gilt auch für Chre- 
tiens große Romane, und auch aus diesem Grunde ist es ganz unwahrschein- 
lich, daß er, wie öfter behauptet worden ist, der eigentliche Schöpfer der 
Tristanfabel ist, die er aus einzelnen hier und da entlehnten Motiven zu- 
sammengesetzt und als Ganzes frei erfunden habe. Der tragische Schluß wird 
schon in der Quelle gegeben gewesen sein, und das führt uns wieder zur 
Kaislegende zurück. Durch die Verbindung mit ihr (so meinen wir) ist der 
gute Ausgang von ‚Wis und Ramin‘ ins Tragische gewendet worden, und in 
dieser Gestalt ist die persische Sage nach Frankreich gelangt, um dort zur 
Tristanfabel umgestaltet zu werden. 

Schematisch stellt sich somit die Entwicklung des Stoffes auf seinen frühe- 
sten Stufen, wie folgt, dar (die erhaltenen Dichtungen sind durch Kursiv- 
druck herausgehoben): (s. folgende Seite.) 

Es bleibt uns noch übrig, soweit es nicht bereits früher geschehen ist, 
einiges zu den einleitenden Partien des Tristan zu bemerken, die von dem 
persischen Epos erheblich abweichen. Dabei können wir die Vorgeschichte von 
Tristans Eltern ganz beiseite lassen. Den Anstoß zu Markes Brautwerbung 
gibt das Frauenhaar, das die Schwalben in der Königshalle fallen lassen. Es 
ist das uralte Märchen von der Jungfrau mit den goldenen Haaren, das sich 


s Me Fritz Rostock, Mittelhochdeutsche Dichterheldensagen (Hermaea XV) Halle- 
. 1925. 


» 1. Pizzi: Rivista d’Italia XIV, I«(1911) S. 11. 
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Ur-Wis u. Ramin 
(Sassanidenzeit) 
pehlevi 


Kais-Legende 


Wis u. Ramin IN 
des Fakhreddin ca. 1050 Sy 


Wis u. Ramin 
(persisch 


mündlich) 
at (11. Jh. 2. Hälfte) 
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bereits im altägyptischen Zweibrüder-Märchen findet®, nach dem der Pharao 
nur die Frau will, deren Locke der Strom zu ihm getragen hat. Da Beroul und 

„ Eilhart es kennen, muß es schon in der ‚Estoire‘ gestanden haben; daß es 

" jedoch, wie Zenker annimmt®®, bereits auf die erweiterte Fassung des ‚Wis 
und Ramin‘ zurückgeht, ist nicht erweisbar und wenig wahrscheinlich. Aller- 
dings ist der Tristan das erste Zeugnis für das Vorkommen des Märchens in 
Europa - sonst findet sich das gleiche Motiv vor allem im Osten, in indischen, 
mongolischen und armenischen Märchen?” _ aber deswegen muß man es 
nicht der Hauptquelle der Tristanfabel zuweisen. Es kann sehr wohl selb- 
ständig ins Abendland gewandert sein, und man sollte der Fabulierlust der 
französischen Jongleurs keine zu engen Schranken setzen. 

Einwirkung der Theseussage auf den Schluß des ‚Tristan‘ steht außer 
Frage. Daß jedoch auch Theseus’ Kampf mit dem Minotauros dem Zweikampf 
Tristans mit dem Riesen Morolt zugrundeliegt, bleibt eine Annahme, die 
nicht überzeugt: die antike Sage müßte unter dem Einfluß von Wikingersagen 
bis zur Unkenntlichkeit verändert worden sein, daß man besser tut, sich mit 
einer solchen zu begnügen”. 

Entsprechend der natürlichen Lage Persiens geht im ‚Wis und Ramin‘ die 


85 Vgl. Adolf Erman, Die Literatur der alten Ägypter. Gedichte, Erzählungen und 
Lehrbücher aus dem 3. u. 2. Jahrtausend vor Chr. (Leipzig 1923) S. 197ff. bes. 
S. 204ff. 

»6 R. Zenker a. a. O. (s. oben Anm. 49) S. 362ff. 

#7 Vgl. Friedrich von der Leyen, Das Märchen. 4. Aufl. (Heidelberg 1958) S. 50. 

98 Indiskutabel ist die These von Nicola Zingarelli, Tristano e Isotta: Studi medi- 
vali. Nuova Serie I (1928), 48ff., daß alle Hauptmotive der Tristanerzählung aus 
der Antike stammen. 
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Werbung König Mobads über Land, in ein benachbartes Königreich; die 
König Markes hingegen übers Meer. Auch Isolde was ein küneginne gesezzen 
über se, wie Brünhild. Die Brautwerbung über See ist ein beliebter Topos der 
deutschen Spielleute, welcher, dem Nibelungenlied besonders nahestehend, im 
„König Rother“ und im „Orendel“®, wie in der alten Hetel- und Hilde- | 
sage und auch sonst wiederkehrt. So wäre es verlockend, in der Tristansage 
Einfluß deutscher spielmännischer Art zu vermuten, aber demgegenüber gilt 
es die Insellage des keltischen europäischen Nordwestens zu bedenken. Aller 
Verkehr zwischen den Restgebieten der Kelten mußte sich zur See abspielen: 
von Wales und den schottischen Hochlanden ging er über die Irische See 
nach Irland, ebenso zwischen Cornwall und Bretagne über den Kanal, und 
überdies waren im 12. Jahrhundert die Herrschaftsgebiete der anglonorman- 
nischen Könige durch das Meer getrennt. So mußte eine Brautwerbung, in 
keltisches Milieu umgesetzt, fast mit Notwendigkeit übers Meer vor sich 
gehen. 

Abgesehen von der Kaisanekdote, die er noch nicht kannte, hatte Rudolf 
Zenker auch alle die eben genannten Motive (das Märchen von der Jungfrau 
mit den goldenen Haaren, die Theseussage sowie die früher erwähnte Sage 
von Paris und Oinone) der um sie erweiterten ‚Wis und Ramin‘-Fassung, der 
Vorlage des Ur-Tristan zusprechen wollen, schwerlich mit Recht. Wir müssen, 
wie gesagt, zu der schöpferischen Kraft der französischen Tristan-Dichter un- 
bedingt weit größeres Zutrauen haben, und wir dürfen es auch in Anbetracht 
der unerhörten Leistungen Frankreichs gerade im 12. Jahrhundert, in dem es 
auch auf dem Gebiete der Literatur erstmalig die Führung des Abendlandes 
errang. 


6. 


Viele Wege führen von Ost nach West. Sie sind vornehmlich Handelswege, 
auf denen der Warenaustausch zwischen Europa und den weiten Gebieten 
und Reichen des Morgenlandes durch die ganzen Jahrhunderte des Mittel- 
alters vor sich ging1%, aber durch die Menschen der verschiedensten Rassen, 
Kulturen und Religionen, welche auf diese Weise miteinander in Berührung 
kamen, erfolgte vielfach auch ein geistiger Austausch, und so sind u. a. auch 
zahlreiche morgenländische Erzählungen, und zwar „schon lange vor den 
Kreuzzügen“, gen Westen getragen worden!?, Drei Hauptstraßen lassen sich 
klar erkennen, die freilich von mannigfachen Seitenpfaden durchkreuzt wer- 
den; die südliche: Indien, Iran, Syrien, Ägypten, Nordafrika, Spanien; die 
mittlere: Indien, Iran, Kleinasien, Byzanz, und von dort zu Wasser oder zu 


® Vgl. besonders Wolfgang Mohr (in seiner Besprechung von D. v. Kraliks Sigfrid- 
trilogie): Dichtung und Volkstum (Euphorion) 42 (1942) Heft 4. S. 112ff. 

1 Zu der seit dem Ende des 4. Jhs. n. Chr. niemals unterbrochenen, direkten und 
indirekten Verbindung Frankreichs mit dem Orient vgl. Jean Ebersolt, Orient et 
Occident. Recherches sur les influences byzantines et orientales en France avant 
et pendant les Croisades? (Paris 1954). 

’# Vgl. zum folgenden W. Bang, Manichäische Erzähler: Le Museon, Revue d’Etudes 
Orientales 44 (1931. Louvain), 1ff. 
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Land nach Rom, Marseille usw., und drittens die nördliche: gleichfalls mit 
Indien als Ausgangspunkt, Zentralasien, Turkvölker (Mongolen), Osteuropa. 
- Es sind die Wege, welche auch die Sendboten Manis, des Begründers des 
nach ihm benannten Manichäismus seit dem ausgehenden 3. Jahrhundert 
jahrhundertelang beschritten haben, und gerade der Manichäismus ist es, 
dem, wie von orientalistischer Seite mit Nachdruck hervorgehoben wird, für 
die Verbreitung von Erzählungsstoffen eine ungemein wichtige Rolle zu- 
kommt!%s. Ja, „seine Hauptbedeutung und seine bleibende Wirkung liegt 
vielleicht in der Vermittlerstellung zwischen Ost und West, die er Jahrhun- 
derte hindurch einnehmen konnte, dank seinem gewaltigen Verbreitungs- 
gebiet, das von Nordafrika bis China reichte ... Wie erzählungsfreudig die 
Manichäer waren, das zeigen gerade die in iranischen Sprachen geschriebenen 
‚manichäischen Handschriften, die von Deutschen Expeditionen zu Beginn 
dieses Jahrhunderts in Chinesisch-Turkestan, und zwar in der Turfan-Oase, 
gefunden wurden.“ Unter diesen erst zum Teil veröffentlichten Texten „gibt 
es viele, die Erzählungen, Märchen und Sagen enthalten; sie zeigen, daß der 
Manichäismus das Sammelbecken war, das die Ströme der westlichen und öst- 
lichen Erzählungsliteraturen in sich aufnahm, um sie dann als nie versiegender 
Born auf neue zu speisen. Diese Erzählungen erscheinen hier zwar fast immer 
in der Form von Parabeln“, die in Predigten und Schriften als ‚Exempla‘, als 
eine Art „Predigtmärlein“ eingeflochten wurden; „es unterliegt aber keinem 
Zweifel, daß die Parabel nur die überkommene literarische Form war, in die 
"eingekleidet die Erzählungen dem Leser dargeboten werden; das wesentliche 
Interesse gilt jedenfalls dem Erzählungsstoff und nicht dem, was mit ihm 
demonstriert werden soll.“ 104 
Gewiß nicht wenige Stoffe werden auch durch die sogenannten „Neu- 
manichäischen“ Bewegungen des Früh- und Hochmittelalters, deren Zusam- 
menhang mit dem alten und echten Manichäismus freilich noch nicht sicher 
geklärt und z. T. wohl auch fraglich ist, ins Abendland geflossen sein, durch 
häretische Sekten östlicher Herkunft, wie die Paulikianer und die Bogumilen 
auf dem Balkan, die Katharer in Südfrankreich und Oberitalien, wo sie noch 
zur Zeit Dantes allen Verfolgungen zum Trotz in den großen Städten zahl- 
reich waren10s, Aber neben ihnen, neben den Kaufleuten und Händlern zwi- 
schen Ost und West, darf man auch den Einfluß der Wallfahrer und Kreuz- 
fahrer nicht gering einschätzen, und erst recht nicht der Araber auf Sizilien 
und in Spanien, wie der spanischen Juden u. a. m. 
Für das persische Epos von ‚Wis und Ramin‘ hatte Rudolf Zenker vorsichtig 
tastend zwei Möglichkeiten der Vermittlung erwogen!%: einmal den Weg von 


108 Vgl. außer W. Bang (s. vorige Anm.) zum folgenden vor allem W. Henning, Neue 
Materialien zur Geschichte des Manichäismus: Zeitschrift der Deutschen Morgen- 
ländischen Gesellschaft 90. N. F. 15. (1936), 1ff. 

108 W. Henning, a. a. O. S. If. 

105 Vgl. Sebastian Merkle, Dante und die muhammedanische Eschatologie: Deutsches 
Dante-Jahrbuch 11. N. F. 2 (1929), bes. S. 6ff.; Arno Borst, Die Katharer (Stutt- 
gart 1953) S. 124. 

106 R. Zenker, a. a. O. $. 368. 


3* 


36 Franz Rolf Schröder 


Byzanz nach dem Norden, wohin es „durch jene zahlreichen in Konstantinopel . 
lebenden Nordleute, die Waräger, vielleicht durch einen in ihrer Mitte : 
lebenden britischen Barden“ verpflanzt worden sei; zum andern „durch einen 
der vielen aus dem Orient nach dem Westen, speziell nach Irland wandern- 
den Kleriker“. Beides ist ganz unwahrscheinlich, wie auch die zugrundelie- 
gende Voraussetzung, daß etwa ein „britischer Barde“ dem fremden Stoff 
das heimatliche keltische Kostüm und Milieu gegeben haben soll. Es spricht 
m. E. alles für den „mittleren“ Weg von der asiatischen Küste oder auch von 
Byzanz über das Mittelmeer zunächst nach Italien und von dort aus weiter 
nach Frankreih. Wenn Friedrich Schürr einen „lateinischen Urtristan“ 
glaubte supponieren zu dürfen!?, so hat er hiermit, soweit ich sehe, keine Zu- 
stimmung gefunden. Ein anderes aber ist die Frage, ob nicht von dem persi- 
schen Epos eine mehr oder minder ausführliche Inhaltsangabe in lateinischer 
Sprache, am ehesten in Italien, aufgezeichnet worden ist, etwa um die Wende 
des 11. und 12. Jahrhunderts, fünfzig Jahre rund nach Fakhreddins Epos. Da 
der Ur-Tristan um 1140 — jedenfalls vor 1150 — anzusetzen ist, muß der Stoff 
spätestens im ersten Drittel des 12. Jahrhunderts nach Frankreich gelangt 
sein. 

Auf eine verwandte Geisteshaltung traf die persische Liebesmär in der 
Provence, von wo sich nach Poitou vor allem seit den Tagen Wilhelms IX. 
vielfache literarische Fäden hin- und herüber spannen. Poitiers, die Haupt- 
stadt der Grafschaft, war schon seit längerem einer der bedeutendsten gei- 
stigen Mittelpunkte des westlichen Frankreich. Der Großvater des ersten 
Troubadours besaß bereits eine gelehrte Bildung, er gab sich mit Vorliebe der 
Lektüre gelehrter Schriften hin und hinterließ seinen Nachkommen eine 
stattliche Bibliothek1%®, wie wir auch bei seinem Enkel Kenntnis der lateini- 
schen Sprache und Literatur voraussetzen müssen. 

Noch wichtiger aber ist Anjou, mit Angers als Zentrum, das an Bedeutung 
Poitou noch übertraf!0®, Die gerade zu Beginn des 12. Jahrhunderts mächtig 
aufstrebenden Grafen von Anjou, die Fulkonen, hatten mit Fulko V. (gest. 
1143) den Thron des Königreiches Jerusalem bestiegen, der sich auf seine 
Söhne vererbte, während seinem Enkel nach dem jähen Ende des Geschlechtes 
Wilhelms des Eroberers kurz nach der Jahrhundertmitte, 1154, als Heinrich II. 
die englische Krone zufiel. Im Süden grenzte ihr Kernland, die Grafschaft 
Anjou, an Poitou, im Nordwesten an die keltische Bretagne und gen Osten 
und Nordosten öffnete es sich dem französisch-anglonormannischen Bereich 
über die Normandie hinüber nach England, wie andererseits zur Ile de France 
und dem französischen Königshof und weiter zu den kunstfreudigen Höfen 
der Grafen von Blois, Champagne und Flandern. So konnte Anjou zum 


107 F. Schürr, Das Aufkommen der matitre de Bretagne im Lichte der veränderten 
ee Betrachtung: Germ.-Rom. Monatsschrift 9 (1921), 96ff., bes. 
. 106. 
108 x a Brinkmann, Entstehungsgeschichte des Minnesangs (Halle-S. 1926) 
3. 34f. 42. 
10 Ebda. passim s. Register s. Angers. 
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Sammelbecken werden, welches die verschiedenen geistigen und literarischen 
Ströme der Zeit, den provenzalisch-mittelmeerischen, den keltischen und den 
anglonormanischen, auffing. Welches Ansehen der Hof der Anjous noch im 13. 
Jahrhundert genoß, erhellt auch daraus, daß sich der norwegische König Hakon 
Hakonarson (1217-1263), der den modernen Strömungen aus England und 
‚Frankreich so aufgeschlossen gegenüberstand, eben jenen Hof zum Vorbild 
seines eigenen Hofes erwählte und damit eine grundlegende Erneuerung des 
geistigen Lebens anstrebte. 

Wenn man überhaupt eine Vermutung hegen und äußern darf, wo wohl 
der Ur-Tristan entstanden sein kann, so möchte ich am ehesten an Anjou 
denken, wo die Bedingungen vielleicht günstiger waren als irgend anderswo. 
Welchen Widerhall gerade diese Erzählung zu ihrer Zeit und späterhin ge- 
funden hat, bestätigt die Fülle der Bearbeitungen, wie sie keinem anderen 
Stoffe jener Tage widerfahren ist. Inwieweit (oder ob überhaupt) es vor und 
neben Chretien andere Artusepen gegeben hat, ist eine der umstrittensten 
Fragen der Forschung. Sicher hingegen ist es, daß bereits mehrere Tristan- 
dichtungen vor Chretien bekannt waren; ob ihm vielleicht eine solche für die 
Komposition seiner großen Artusromane zum Vorbild gedient hat? 

Sollte dem so sein, dann käme dem Tristan’ geradezu eine entscheidende 
Schlüsselstellung zu: er wäre Grundlage und Ausgang des höfischen Romans, 
und eine seiner kräftigsten Wurzeln würde sich bis nach dem Orient er- 
strecken, aus iranischem Boden ihre Nahrung gezogen haben. Man übersieht 
* bei uns so oft und leicht, daß der Orient mit seinem uralten Kulturerbe dem 
Abendland um Jahrhunderte voraus war, daß in Persien bereits eine reiche 
Literatur blühte, als die Dichtung der jungen romanischen und germanischen 
Völker — soweit es sich nicht um die heroischen Ideale der Frühzeit handelte — 
oft noch mühselig um den Ausdruck rang. 

Im Jahre 999 hatte Firdusi nach jahrzehntelanger Arbeit das gigantische 
Nationalepos des „Schähnäme“, des „Königsbuches“, mit rund 60000 Doppel- 
versen abgeschlossen, in das trotz seinem heroischen Kern und Grundgehalt 
auch verschiedene Liebesgeschichten verwoben sind, wie die von Sijawusch 
und Rodabe mit dem Potipharmotiv und die von Bizhen und Menizhe. Für 
die persisch-französischen Beziehungen im 12. Jahrhundert ist es nicht un- 
wichtig, daß man in der letztgenannten - vielleicht durch Byzanz vermittelten 
_ Erzählung die Quelle der Haupthandlung der Chanson von Boeve de 
Haumtone vermutet hat!!?. 

Neben dem heroischen Epos pflegte man seit langem auch die nicht minder 
bedeutende Gattung des romantischen Liebesromans. Eines der Hauptwerke 
ist der ein halbes Jahrhundert nach Firdusi verfaßte ‚Wis und Ramin‘ Fakh- 


110 Vgl. F. Settegast, Quellenstudien zur galloromanischen Epik (Leipzig 1904) 
S. 278ff. 338ff.; R. Zenker, Boeve-Amlethus (Berlin 1905); M. Deutschbein, Studien 
zur Sagengeschichte Englands I (Cöthen 1906) .S. 194. 212f. Die Ausführungen 
von Settegast (besonders seine gewagten, halsbrecherischen Namengleichungen), 
wie auch die von Zenker bedürfen jedoch vielfach einer strengen kritishen Nach- 
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reddins, eines Zeitgenossen vom Omar Chajjäm, dem großen Astronomen 
und Verfasser von Sinnsprüchen, deren skeptische Weltbetrachtung von einer - . 
für das christliche Abendland des 11. Jahrhunderts ganz unvorstellbaren - 
Geistesfreiheit zeugen. Ihren Höhepunkt aber erreichte der romantisch-sen- 
timentale Roman hundert Jahre später mit Nizämt, dem schon Goethe in den 
„Noten und Abhandlungen“ zum „West-östlichen Divan“ einen eigenen Ab- 
schnitt gewidmet hat. 

Um die gleiche Zeit, in der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts, erlebte, 
wie schon bemerkt, auch Georgien seine große — nachhaltig von Persien be- 
fruchtete - Literaturblüte. Damals wurde ‚Wis und Ramin‘ in georgische Prosa 
übertragen, und bald danach verfaßte Shota Rusthaweli das Epos „Der Recke 
im Tigerfell*, das berühmte Nationalepos der Georgier!!!. Gleich ‚Wis und 
Ramin‘, das Rusthaveli gekannt und wiederholt ausdrücklich erwähnt!!2, er- 
innert auch dieses Epos in seiner geistigen Haltung in vielen Zügen auffällig 
an den höfischen Roman des Abendlandes. 

Wie das Heldenlied jeweils an die heroische Frühzeit eines Volkes gebunden, 
der Ausdruck der kriegerischen Ideale dieser Epoche ist, so hat auf späterer 
Stufe der Entwicklung das ritterliche, feudale Zeitalter im höfischen Roman 
die ihm gemäße Form gefunden. Aus der Gleichheit der sozialen Struktur, der 
feudalen Gesellschaftsordnung begreifen sich weitgehend die oftmals über- 
raschenden Ähnlichkeiten zwischen der persischen und georgischen Dich- 
tung und den gleichzeitigen Schöpfungen des Abendlandes, vor allem Frank- 
reichs. Daß dabei auch wirklich Kulturberührungen und literarische Über- 
nahmen stattgefunden haben, dürfte nach unseren Ausführungen über das 
Verhältnis des ‚Wis und Ramin‘ zum ‚Tristan‘ außer Frage stehen. Vielfach 
aber wird man sich (wenigstens vorerst) mit den Feststellungen von Parallel- 
erscheinungen begnügen müssen, von denen einige hier kurz zur Sprache 
kommen mögen. 

Seit Chretiens „Yvain“, abgewandelt im „Perceval“, ist es ein beliebter 
Topos des höfischen Romans, daß der Held zeitweilig in Liebeswahnsinn fällt 
— bis zu Ariosts „Rasenden Roland“ und dem Ritter von der traurigen Ge- 
stalt. Das gleiche findet sich auch in der persischen und georgischen Dichtung 
wieder, wofür nur an Medschnuns Liebeswahn erinnert sei!13, oder an Rustha- 
welis „Recken im Tigerfell“, an Tariel, den minnesiechen, weinenden Ritter, 
der gleichsam im Trancezustand die Angreifer besiegt - wie Parzival in 
Wolframs VI. Buch. Da das ‚amantes amentes‘ überall Gültigkeit hat, wird 
man geneigt sein, hier eine bloße Parallele zu buchen. Oder doch mehr? ... 


1 Schota Rusthaweli, Der Recke im Tigerfell. Ein altgeorgisches Poem. Deutsche 
Nachdichtung von Hugo Huppert (Berlin 1955). - Vgl. auch Robert Bleichsteiner, 
„Der Mann im Pantherfell“. Übersetzung der Volksfassung des georgischen Epos: 
Archiv für Völkerkunde 11 (Wien 1956), 1ff. 

"2 Vgl. die Parallelstellen zwischen Rusthaveli und ‚Visramiani‘, die Oliver Wardrop 
in seiner Übersetzung des letzteren (s. o. Anm. 64) verzeichnet. 


En Ken Er Probe bei Paul Horn, Geschichte der persischen Literatur? (Leipzig 1909) 
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Ein guter Kenner des heutigen Orients schreibt!!4: „... bei näherer Berührung 
mit Persern und Tataren erkennt man, daß jene dichterischen Typen einer 
krankhaft überspannten Leidenschaft doch der Wirklichkeit entsprechen. ... 
Junge Perser gibt es, deren ganzes Leben sich um eine Frau dreht, deren Den- 
ken und Streben nur erfüllt ist von ihr. Sie wissen, daß ihre Hoffnungen aus- 
sichtslos und nie zu verwirklichen sind, trotzdem harren sie aus in einem ihr 
Dasein völlig erfüllenden Minnedienst. Ernste persische Männer habe ich aus 
Leidenschaft und unglücklicher Liebe weinen und Ohnmachtsanfälle ausstehen 
sehen.“ Ist also die exaltierte Liebe im höfischen Roman des Abendlandes 
doch vielleicht wenigstens auch vom Orient mit beeinflußt? 

Mit Wolframs ausführlicher Beschreibung Ithers, des „Roten Ritters“ (Par- 
zival 145, 15ff.), vergleiche man im ‚Wis und Ramin‘ die eines Mannes „in 
schwarzer Rüstung, auf schwarzem Pferd, mit schwarzen Waffen“ (d. i. 
Mobads und Ramins Halbbruder Zard; WRg. 11). - Oder wenn es von Wis 
und Ramins inniger Umarmung heißt: „Hätten Engel sie gesehen, sie hätten 
nicht zu unterscheiden vermocht, wer von den beiden schöner war und ob zwei 
oder nur Einer dort ruhten. Das Lager war erfüllt von Rosen und Geschmeid.“ 
Und ein andermal: „Sie legten sich nieder... und ein warmer, duftender Pelz 
hüllte sie ein, wie eine Seele ihre beiden Körper. Ihr Lager war erfüllt von 
Rosen und Geschmeid. Zwischen den beiden war nicht Raum für ein einziges 
Haar“ (WRg. 57. 181), so kehrt dieser Topos ähnlich auch bei Wolfram 
wieder in einem Tagelied, 8, 25ff.: 

si heten beide sich bewegen, 
ezn wart sö nähe niht gelegen, 
des noch diu minne hät den pris: 
ob der sunnen dri mit blicke wzren, 
si enmöhten zwischen si geliuhten. 
In einem neugriechischen Volkslied wiederum umschließen die Liebenden 
einander so fest, „daß selbst Franken sie auch mit Spießen nicht hätten tren- 
nen können“115, 

Wis gegenüber bemerkt die Amme einmal: „Ach, ihr beide seid in Wahr- 
heit eine einige zweigeteilte Frucht. Wie du bist, ist auch er“ (WRg. 40) - und 
das gleiche meint Gottfried von Straßburg in den berühmten Versen 129f.: 

ein man ein wip, ein wip ein man, 

Tristän 1solt, Isolt Tristän. 
Es wäre abwegig, hier etwa irgend eine Verbindung zwischen den beiden 
Aussagen vermuten zu wollen. Aber beide besagen ganz das gleiche, die völ- 
lige leiblich-seelische Verschmelzung der Liebenden, die Wiederherstellung 
der uranfänglichen Einheit von Mann und Weib im Sinne des aristophanischen 
Mythos in Platons „Gastmahl“!18. 


114 Otto Günther von Wesendonk, Aus der kaukasischen Welt (Volksverband der 
Bücherfreunde, Berlin [1927]), S. 315f. 

115 Vgl. Felix Liebrecht, Zur Volkskunde (Heilbronn 1879) S. 165. 

116 Zum östlichen Ursprung der aristophanischen Erzählung vgl. Albrecht Goetze, 
Eine orphisch-indische Parallele: Zeitschrift für Buddhismus N. F. 1 (1922), 170ff.- 


40 Franz Rolf Schröder 


Oder auch die Schilderung eines Frühlingsmorgens (WRg. 105): „Es war 
Frühling und der Tag heiter und licht. Felder, Wiesen und Gärten waren wie 
das Paradies. Fruchtreiche Bäume, volle Ströme und darüber der Vögel Sang. 
Schlank trugen die Narzissen ihr Haupt, und trunken senkten die Veilchen 
das ihre. Smaragdengrün lagen die Wiesen vor den blauen Bergen. Das Land 
war erfüllt von Blüten, Schönheit und Duft. Die Welt war zärtlich wie eine 
junge Braut!!7.“* _ Eine Stimmung, die in etwa an den Eingang von Chretiens 
‚Perceval‘ gemahnt, da der junge Held an einem lachenden Frühlingsmorgen 
in die Fremde aufbricht!18. 


7. 


Zum Eindrucksvollsten und Ergreifendsten des ganzen ‚Wis und Ramin‘ 
gehören einige Teile gegen Schluß des Werkes hin, welche im ‚Tristan‘ keine 
genaue Entsprechung haben!!?. Wis hat erfahren, daß sich Ramin in der 
Fremde mit Gul vermählt hat. In ihrer trostlosen Einsamkeit und Verlassen- 
heit läßt sie ihren getreuen Schreiber kommen, um mit seiner Hilfe einen 
Brief an Ramin zu schreiben, in dem Vorhaltung seiner Untreue und Grau- 
samkeit mit inbrünstigen Beschwörungen, Bitten und Flehen wechseln. Immer 
von neuem hebt sie an, es wird ein langer Brief, der im persischen Original 
außer der Einleitung aus zehn gleichmäßig langen Teilen, jeder von rund 
50 Doppelversen, besteht!2. Ein treuer Diener wird mit ihm zu Ramin ab- 
gesandt. Dieser hat bereits Gul verlassen, um von unwiderstehlicher Sehn- 
sucht getrieben zu Wis zurückzukehren. Als ihm unterwegs der Bote den Brief 
überreicht, drückt er ihn wie von Sinnen bald an die Wange, bald an den 
Mund, und läßt Wis sofort eine Antwort zukommen. Selig tut Wis mit seinem 
Briefe, wie er mit dem ihrigen getan hatte, und legt ihn zwei Tage lang nicht 
aus der Hand. 

Sein Kommen kündigt ihr ein Traum an, wie er sie sanft bei der Hand 
nimmt und sagt: „Ich bin heimlich gekommen, daß keiner unserer Feinde 
es merke. Sei mir gut, da ich nicht mehr ohne dich leben kann. Zeige mir dein 


Es sei auch darauf hingewiesen, daß der Name des letzthin indogermanischen 
mann-weiblichen Urwesens, altind. Yama, awest. Yima, altisl. Ymir u. a. mit 
lettisch jumis „Doppelfrucht“ etymologisch verwandt ist; vgl. H. Güntert, Der 
arische Weltkönig und Heiland (Halle-S. 1923) S.337ff.; auch F. R. Schröder, 
Germanische Schöpfungsmythen: Germ.-Rom. Monatsschrift 19 (1931), bes. S. 5ff. 
47 Visramiana, übers. von Oliver Wardrop, cap. XXXVII. S.205: „... the narcissi 
were like cupbearers, and the violets like drunkards with their bowed heads ... 
the meads in verdure were emeralds, and the mountains topaz ... The world was 
tender as a young bride.“ 
Vgl. zum Perceval aber auch Marianne Stauffer, Der Wald. Zur Darstellung und 
Deutung der Natur im Mittelalter (Bern 1959) S. 105#f. 
Dies dürfte unsere obige Vermutung stützen, daß dem Verfasser des Ur-Tristan 
eine z. T. stark kürzende Fassung des Epos vorgelegen hat. - K. H. Graf hat von 


diesen Partien leider nur eine knappe summarische Inhaltsangabe gegeben (WR 
425 u. 427), vgl. dafür WRg. $. 139-181. ne 
122 K.H. Graf, a. a. O. S.425 Anm. 1. 
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Antlitz in Gnade und Freundschaft und zürne mir nicht mehr. Umarme mich, 
überströme mich mit deinem Duft und schenke mir Unsterblichkeit von deinen 
Lippen.“ - Und Ramin kommt an den Fuß des Turmes, in dem Wis wohnt. 
Die Amme spricht schnell einen Zauber, auf daß Mobad nicht vorzeitig er- 
wache, und Wis tritt an das Fenster, überströmenden Herzens. Aber jäh 
kommt eine Starre und Strenge über sie, und mit immer neuen Vorwürfen, 
überschüttet sie den draußen in der Kälte der Nacht stehenden Geliebten, spre- 
chend, „was nicht in ihrem Herzen war“. Der Schnee fällt auf ihn und sein 
Pferd, und der Wind jammert über ihm. Bis zum Morgengrauen sind alle 
seine Kleider gefroren, und er selber war zu Eis geworden. Ins Innere des 
Gemaches zurücktretend weint sie mit sterbendem Herzen und macht sich 
Vorwürfe ob ihrer Härte. Doch sobald sie wieder ans Fenster tritt, wiederholt 
sich das gleiche. Ramin beschwört sie: „Wis, gehe nicht zu weit! Dein Herz 
spricht nicht dasselbe wie deine Zunge.“ Aber Wis bleibt unerbittlich. „Zu- 
viel des Jubels und zu viel der Qual hatten ihr Herz und Sinn verstockt.“ 

Ramin geht, von Kälte halb erstarrt. Doch kaum, daß er gegangen, be- 
ginnt Wis zu bereuen. Und sie eilt ihm nach. „Sie zitterte vor Kälte, und der 
Schnee schien blau vor der Weiße ihres Leibes. Die Nacht wurde durch sie 
erhellt und die Erde duftete von ihrem Haar.“ Aber nun ist es Ramin, der 
allem Flehen von Wis Seite gegenüber taub und verhärtet ist. Sein Herz „war 
hart wie ein Diamant, und er vermochte nichts zu hören. Der Schnee stürmte 
immer wilder einher, und bis zum Morgengrauen wollte keines dem andern 
nachgeben. Als Wis nicht mehr stehen konnte vor Erschöpfung und keine 
Hoffnung mehr blieb, kehrte sie mit der Amme ins Haus zurück, vor Kälte 
erstarrt. Die Augen bluteten ihr vor Weinen, und der Leib zuckte in Fiebern. 
Ihr Herz erflehte von Gott den Tod.“ — So bleibt Ramin allein zurück im 
eisigen Sturm. „Sein Leib gefror und das Herz brannte ihm. Mit einem Mal 
kehrte er um, eilte zu Wis und warf sich ihr zu Füßen ... Und wieder gingen 
die Anschuldigungen hin und her, daß selbst das Schicksal darob sein Haupt 
schüttelte. Dann aber brach der Morgen herein und die Angst, von den Men- 
schen entdeckt zu werden. Sie wurden wortlos. Die irrenden Herzen fanden 
plötzlich den Weg. Sie nahmen sich bei der Hand und gingen in den Turm 
hinauf. Sie schlossen die Tür des Raumes und vor Freude wurden sie wie ein 
“ frischblühender Garten ...“ 

Ich stehe nicht an, diese Schilderung des bislang kaum bekannten Epos mit 
zum Schönsten zu rechnen, was die Liebesdichtung aller Völker und Zeiten 
hervorgebracht hat. — 

Anders freilich das Urteil, wenn Dichtungen wie ‚Wis und Ramin‘ und 
‚Tristan‘ unter die Dornen der Moralphilologie fallen, was beiden nicht er- 
spart geblieben ist. „Sollen wir (sagt z. B. Gervinus) zum Schluß ein Urteil 
über Gottfried’s Tristan beifügen, so wüßten wir kein anderes über das Ge- 
dicht, als Dantes über solche Gefühle: man muß verdammen, aber bewundern 
und bedauern!21.“ Man spürt deutlich, wie schwer er sich das „bewundern“ 


121 G. G. Gervinus, Geschichte der deutschen Dichtung B (Leipzig 1871), 633. 
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abgerungen hat. Ähnlich urteilt natürlich auch Vilmar!22, und selbst Scherer 
vermag ihm nicht ganz gerecht zu werden!23, im Gegensatz zu seinem Freunde 
Richard Heinzel, dem großen Verehrer Gottfrieds!2+. - Ebenso hat man auf 
orientalistischer Seite in Bezug auf Fakhreddins Epos von der „Raffiniertheit 
seiner Frivolität“ gesprochen!25. 

Aber was besagen derartige Urteile über das Kunstwerk als solches? Auch 
Longus’ Schäferidylie ‚Daphnis und Chlo&‘ (um 200 n. Chr.) ist keine naive 
Dichtung, wie man früher geglaubt hat, sondern sie steht, wie uns die neueren 
Untersuchungen zum spätgriechischen Roman belehrt haben, im Zwielicht von 
Frivolität und Natürlichkeit!2s, und sie ist dennoch von einer Anmut, einer 
rokokohaften Grazie, die Goethe entzückte und jeden unbefangenen Leser 
immer wieder entzücken wird ... Man mag es frivol nennen, wenn Isolde 
bei Gottfried anläßlich des ihr drohenden Feuerordals ihre nur zu begrün- 
deten Sorgen dem gen@digen Crist, der gehülfic in den neten ist (v. 15545f.) 
anheimstellt und vil verre uf gotes höfscheit vertraut (v. 15552), und 
wenn er, der „höfische“ Gott, Isolde trotz ihrem zweideutigen Eid errettet, 
wobei die bis dahin unerhörte Bemerkung fällt, da sei es offenbar, daz 
der vil tugenthafte Crist wintschaffen alse ein ermel ist (v. 15735f.) ... Aber 
stehen nicht auch wir auf ihrer Seite? 

Ein beliebter mittelalterlicher Topos ist der Zwiespalt zwischen irdischer 
und himmlischer Liebe, der den liebenden Dichter oftmals dazu verleitet, der 
Geliebten gar vor Gott und dem Paradies den Vorrang zu geben!?”. So auch 
Wis: vor die Wahl zwischen dem Paradies oder Ramin gestellt, erklärt sie 
freimütig, würde sie sich unbedingt für Ramin entscheiden. Und einmal ist 
auch ihr Gott gewissermaßen ein höfischer Gott: offen gesteht Wis einmal 
dem Gatten ihre Liebe zu Ramin: „Mit dir ist Wüste mir des Gartens Grün, 
Mit ihm seh’ in der Wüst’ ich Rosen blühn.“ Da war Mobad „rot und blaß 
vor Zorn, doch Gott schützte sie, daß er ihr kein Leid antat“ (WRp. 405). 

Hier und da Gott als Beschützer des Ehebruchs? — Es wäre abwegig, das 


ı22 A. F. C. Vilmar, Geschichte der deutschen National-Literatur I® (Marburg u. 
Leipzig 1848), bes. S. 223f. 

128 Wilhelm Scherer, Geschichte der deutschen Literatur? (Berlin 1885) bes. S. 168f. 

re Ri E Singer, Richard Heinzel, in: Aufsätze und Vorträge (Tübingen 1912) bes. 

2297. 

125 Vgl. Paul Horn, Geschichte der persischen Literatur (Leipzig 1909) $S. 180: nach 
ihm ist ‚Wis und Ramin‘ „wegen der Raffiniertheit seiner Frivolität eine Schöp- 
fung der Kunstpoesie, als eine der frühesten der Gattung noch mit den Auswüc- 
sen und Unvollkommenheiten, die feinerer Geschmack dann beseitigt.“ Immerhin 
gibt er zu: „Direkt unanständig(!)“ sei es „nie, was bei dem Produkte eines Pro- 
leten doch gewiß zu erwarten gewesen wäre (!)“, auch daß die Dichtung doch 
auch manche Schönheit aufweise. —- Schulmeisterlicher, trivialer geht’s nicht. 

= Vgl. Albin Lesky, Geschichte der griechischen Literatur (Bern 1957/58) S. 786. - 
Nach Reinhold Merkelbach, Daphnis und Chlo&. Roman und Mysterium: Antaios 1 
(1959), 47ff. ist das Werk ein Roman der Dionysosmysterien. 

"7 Vgl. die Belege in Wilmanns-Michels Waltherausgabe* (Halle-S.) zu 54, 1f.; be- 
sonders Wilhelm Hertz, Spielmannsbuch? (Stuttgart 1905) S.440f.; auch Guido 
Guinizellis berühmte Canzone ‚A Cor gentil ripara sempre amore‘. 
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Problem ausschließlich unter diesem Blickpunkt zu betrachten, der nur die 
Oberfläche streift. Wir greifen noch einmal auf den Mythos zurück, den Pla- 
ton im „Gastmahl“ den Komödiendichter Aristophanes erzählen läßt, wie 
uranfänglich Mann und Weib noch ungetrennt eine Einheit gebildet hätten. 
Durch Zeus erst seien sie in zwei Hälften geteilt worden, aber alsbald habe 
jeden Menschen die große Sehnsucht nach der anderen Hälfte ergriffen. „Von 
dieser Zeit her ist Eros den Menschen eingeboren“, und jedes strebt danach, 
sich mit dem andern zu vereinen und so die ursprüngliche Ganzheit wieder 
herzustellen. 

Die Zerrissenheit des Liebenden, Wis und Ramins, Tristan und Isol- 
dens, ist recht so zu verstehen, daß eine ursprüngliche Einheit von Mann und 
Weib auseinandergerissen wird — durch die Verbindung der Frau 
mit dem alternden König, dem sie keine Neigung entgegenbringt; eine 
Zwangsehe, von der Gewalt und der Politik bestimmt, von der Staatsraison, 
wie man später sagen wird — und ebendarum müssen die beiden Liebenden, 
ihre durch die äußeren Umstände getrennten Hälften einander suchen und 
finden, aller herkömmlichen menschlichen Ordnung und Sitte zum Trotz, weil 
es das kosmische Gesetz, die metaphysische Ordnung verlangt. Von hier aus 
ist es nicht mehr weit bis zum „höfischen“ Gott, und es ist auch nicht mehr weit 
dahin, daß der Geliebte mit der Gottheit selbst zusammenfließt, mit ihr eins 
wird. 

Wie der ‚Tristan‘ nicht sogleich im ersten Wurf gelungen ist, sondern 
immer wieder neue Dichter, ohne freilich den Kern anzutasten, an ihm ge- 
arbeitet haben, bis er zu einem gewissen niemals endgültigen Abschluß ge- 
langte, so wird auch der Roman von ‚Wis und Ramin‘, dem wohl eine alte 
persische Volkssage zugrunde liegt, im Laufe der Jahrhunderte in mündlicher 
wie in schriftlicher Überlieferung mancherlei Wandlungen und Erweiterungen 
erfahren haben, wenn sich dies auch heute wegen des Mangels an Quellen 
nicht mehr nachweisen läßt. Wir kennen nur die Gestalt, die Fakhreddin dem 
Stoff gegeben hat. Aber wir glauben doch auch hier wenigstens in jenen 
Partien, die wir zu Eingang dieses Kapitels herausgestellt haben, seinen 
Geist und seine Kunst zu spüren und zu ahnen. 

In buntem Gemisch steht in beiden Dichtungen Rohes neben Ritterlichem, 
Derb-schwankhaftes neben Höfischem. Weder Fakhreddin hat das ältere pri- 
mitive Gut ausgeschieden, noch Gottfried, der zwar manches fortgelassen, 
anderes jedoch beibehalten hat, selbst Isoldes gemeinen Mordansclag auf 
die treue Brangäne, der Mitwisserin ihres Betrugs. Eine klassizistische Dich- 
tung hätte alle jene rohen, urtümlichen Züge ausgesondert, um das reine, 
vermeintlich vollkommene Kunstwerk zu schaffen. Das Mittelalter dachte 
anders. Es war traditionsgebundener als spätere Zeiten, aber es war zugleich 
auch naiver. Es hatte seine Freude an dem bunten, farbigen Wechselspiel des 
Lebens, das erst in der Mischung von Ernst und Scherz, von Tragik und Komik 
ein Ganzes wird. Wie auch Shakespeare noch in seine Tragödien burleske 
Narrenszenen eingeflochten hat. 

Der große leidenschaftlich beschwörende Brief, den Wis an Ramin schreibt, 
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und vor allem die folgende lange Unterredung, der Liebenden, in der sich 
Liebe und Haß (minne und haz) lange die Wage halten, bis dann bei Morgen- 
grauen nach der eisigen Winternacht das Eis der Seelen schmilzt und sich 
beide versöhnt in die Arme sinken, sind hohe Kunst, vergleichbar der Lei- 
stung Gottfrieds von Straßburg. Erst durch ihn ist die Tristandichtung recht 
eigentlich das Hohelied der Liebe und der Leidenschaft geworden, die alle 
Schranken der Gesellschaft und Sitte durchbricht und mißachtet, und die den 
Mann und die Frau gleichwohl adelt und verklärt, ja, daß Hörer und Leser, 
bezaubert von dem sirenenhaften Klang der Gottfriedschen Verse, unwider- 
stehlich — wie ähnlich auch im persischen Epos - auf die Seite der Liebenden 
herübergezogen werden. Wie es auch Dante, und uns mit ihm, bei der Be- 
gegnung mit Francesca da Rimini widerfährt. In der graziösen Beschwingt- 
heit und Leichtigkeit des Verses, des Rhythmus und des Reimes, gepaart mit 
dem Ernst der Tiefe und der großen Schwermut, die über der Dichtung lastet, 
steht Gottfried von Straßburg im ganzen deutschen Mittelalter unerreicht da. 

Es ist etwas Seltsames, wie Ost und West sich hier zusammengefunden 
haben, wie der östliche Stoff in seiner tiefgreifenden westlichen Umwandlung 
in seiner Grundstruktur trotz allem derselbe geblieben ist und wie der per- 
sische Dichter dort, der elsässische hier ihn in den Bereich höchster Kunst er- 
hoben haben. 


ALFRED ADLER » NEW YORK 


HOFISCHE DIALEKTIK IM LAI DU FREISNE 


Die spezifisch höfische und nicht nur, wie man geglaubt hatte, allgemein 
moralisierende Tendenz in den Fabeln der Marie de France ist von E. A. 
Francis geltend gemacht worden!. Da nun Erich Köhler in Ideal und Wirk- 
lichkeit in der höfischen Epik2 uns so recht die Augen geöffnet hat für ein 
tieferes Verständnis des ideologischen Charakters höfischer Dichtung, kann 
man versuchen, im einzelnen zu zeigen, - hier soll Le Freisne als Beispiel 
dienen — in welchem Sinne die Werterlebnisse des höfischen Standes künst- 
lerisch gestaltet wurden. In Le Freisne ist es Marie de France gelungen, sogar 
die Selbstverleugnung eines Aschenbrödels zu einem Bravourstück höfischer 
Selbstherrlichkeit zu machen?. 

Der Inhalt des Lais sei kurz angedeutet. Ein bretonischer Ritter läßt seinem 
Nachbarn melden, daß seine Frau ihm Zwillingssöhnchen geboren habe. Die 
Gattin des Nachbars spottet vor allen Leuten, Zwillinge könnten nicht in 


1 „Marie de France et son temps,“ R, 72 (1951), 78-99 

® Beihefte zur Zeitschrift für Romanische Philologie, 97. Hefl, Tübingen, 1956 

3 Les Lais de Marie de France, Ed. Jeanne Lods, Paris, 1959 (Les Classiques 
Frangais du Moyen Age, No. 87), pp. 40-55 Galeran de Bretagne (Ed. L. Foulet, 


Paris, 1925), eine oft herangezogene Weiterentwicklung der Freisnegescichte, wird 
hier nicht besprochen. s 
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Ehren von einem Vater allein herstammen. Im selben Jahre gebiert die 
Spötterin ein Mädchenpaar. Sie will das eine der Mädchen aus der Welt 
schaffen, läßt sich jedoch dazu bestimmen, das Kind, in kostbare Stoffe ge- 
wickelt und mit einem Ring am Arm, aussetzen zu lassen. Eine Vertraute legt 
es denn in das Astwerk einer Esche (freisne), nahe bei einem Nonnenkloster 


.-(1-176). Der Pförtner findet das Kind. Es wird von der Äbtissin getauft, auf- 


gezogen bis es endlich, als schöne Nichte der Äbtissin, auf Gurun, den Herrn 
von Dol, einen tiefen Eindruck macht. Freisne folgt ihm auf sein Schloß. 
Decke und Ring hat sie bei sich. Guruns Leute raten ihm zu einer vornehmen 
Heirat. Freisne bleibt lieb und freundlich und wird sogar von der Mutter der 
vornehmen Braut geschätzt. Am Hochzeitsabend hilft Freisne, das Lager für 
das junge Paar zu bereiten und schmückt das Bett mit ihrem Eigentum, der 
schönen Decke. Die Mutter der Braut sieht die Decke, dann auch Freisnes 
Ring. Reuevoll erkennt sie in Freisne ihre Tochter. Sie bittet ihren Gemahl 
um Verzeihung. Gurun heiratet Freisne. Für La Codre, Freisnes Zwillings- 
schwester, wird ein anderer Gemahl gefunden (177-518). 

Der die Geburt von Zwillingen betreffende Aberglaube, ein weitver- 
breitetes folkloristisches Motiv‘, wird im Lai der Anlaß zur Störung der 
Harmonie des höfischen Gleichgewichts. Dazu ist das Thema geeignet, da es 
einer auf Makellosigkeit der Geburt bedachten Gesellschaft nicht unwichtig 
sein kann. Die Spötterin, eine Dame, drückt sich nicht eben fein aus: „Unques 
ne fu... Que une femme deux fiz eit, Si deus humes ne li unt feit“ (38-42). 
Sie weiß schon, daß man das netter sagen könnte. Selbst zur Mutter von 
Zwillingen geworden, ist sie höfisch dolente (71) „A sei meismes se demente“ 
(72) und eröffnet einen Monolog im höfischen Stil, wie etwa eine ihrer Kol- 
leginnen aus der Welt des Chretien de Troyes: „Lasse... quei ferai?“ (73). 
Ihrer bösen Worte erinnert sie sich, doch nicht eben: wortwörtlich, da sie, die 
so roh „Si deus humes ... unt feit“ gesagt hatte, nun glaubt, eher etwas 
zurückhaltend, „Si deus humes ne coneüst“ (84) gesagt zu haben. Was immer 
sie jedoch sagt, oder gesagt zu haben glaubt, die Bescherung ist angerichtet, 
das Gleichgewicht ist gestört. Es wird sich nicht so leicht durch erhöhte Sorg- 
falt in der Ausdrucksweise (feit > coneüst) wiederherstellen lassen. 

Warum denn eigentlich nicht? Die Frau hat durch ihre Bemerkung das 
Eheglück der Nachbarin gefährdet (57-64). Der Gatte der Spötterin ist aber 
doch offenbar nach wie vor überzeugt, daß die Verleumdete unschuldig sei 
(43-48). Wieso ist denn die boshafte Frau so sicher, daß durch die Geburt 
ihrer Zwillinge ihr eigenes Ansehen leiden würde? Warum sollte ihr Gatte 
über sie, die Mutter seiner Kinder, nicht ebenso vorurteilslos denken wie über 
die Nachbarin? Soll man sich vorstellen, daß sie, wie ein Kind, das sich einer 
Schuld bewußt ist, der Strafe, die es verdient zu haben glaubt, nicht entgehen 
zu können meint? Oder soll man sich vorstellen, daß sie in ihrem Hochmut, 


4 Darüber jetzt Stith Thompson, Motif-Index of Folk-Literature, Indiana University 
Press, Bloomington, Indiana (oder Rosenkilde und Baggar, Kopenhagen), 1957 2 
V, pp. 409-410 (T 586.3: Multiple birth as result of relations with several men, 
T 587.1: Birth of twins an indication of unfaithfulness in wife) 
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ein von ihr nun einmal ausgesprochenes Wort für maßgebend hielte, mag es 
auch für sie noch so böse Folgen haben? Benimmt sie sich mit der Selbst- 
herrlichkeit einer Fee, deren Zauberworte eben Schicksale wären? Es wird 
sich zeigen, daß für Marie de France Hochmut und Kindlichkeit irgendwie 
verschwistert sinds, ja daß der Hochmut durch Kindlichkeit entsühnt, ent- 
schuldigt und in höfische Liebenswürdigkeit verwandelt werden kann. 

Die unglückliche Mutter, um sich vor der Schande zu bewahren, ist nun 
entschlossen, an einem der Mädchen zur Mörderin zu werden. „Un des enfanz 
m’estuet murdrir“ (92). Die Schroffheit des Ausdrucks läßt nicht mehr eine 
Störung, vielmehr die Zerstörung der höfischen joie befürchten. Bei Hofe, 
wo joie oder wenigstens Spaß (gas) herrschen sollte, hat nun zunächst der 
Spaß aufgehört. „De humme ocire n’est pas gas!“ (98). So beschwichtigt man 
die Frau. Ist es nicht befremdlich, als Beweggrund gegen einen Mord anzu- 
führen, daß so etwas eben kein Spaß mehr sei? Erwachsene, die einer solchen 
Mahnung ernstlich bedürften, wären Ungeheuer. Die Menschen, um die es 
sich jedoch hier handelt, sind, wenn man Marie glauben soll, entweder so 
allerliebst kindlich, daß sie eben nicht immer genau wissen, wann und wo 
es mit dem Spaß zu Ende ist, oder sie sind so überlegen, daß sie gewisse noch 
so elementare Grundsätze moralischen Handelns nicht so ganz selbstver- 
ständlich als verpflichtend gelten lassen. Die Verblendete ist denn auch naiv 
und arrogant. Sie sagt: „Meuz le (die Sünde) voil vers Deu amender Que mei 
hunir e vergunder“ (93-94). In ihrem Wertsystem muß zuallererst auf 
höfisches Ansehen (hunir, vergunder) Rücksicht genommen werden. Solange 
man eben noch nicht kompromittiert ist, kann es einem nicht zu schwer fallen, 
göttliche Vergebung zu erwirken®, 

Was wird denn nun angeführt zugunsten der angehenden Kindesmörderin? 
Marie, die ihre höfische Dialektik gut zu handhaben weiß, glaubt nun kein 
wirksameres Argument anführen zu können als den Umstand, daß der Dame 
ihr höfisches Gesinde doch schließlich sehr liebevoll zugetan ist. So hat doch 
die Dame, z. B., eine „meschine ... de franche orine“, von ihrer Herrin „Lung 
tens... gardee e nurie E mut amee et mut cherie“ (99-102). Kann die Herrin 
eines solchen Fräuleins wirklich so ganz verworfen sein? Dieses höfisch ver- 
pflichtete und ergebene Fräulein übernimmt denn auch die heikle Aufgabe, 
das Kind sozusagen gottgefällig und standesgemäß auszusetzen. Die Ver- 
traute spricht die Hoffnung aus, — das schickt sich, denn Hoffnung ist ja eine 
Kardinaltugend — das Kind möge von einem prudum gefunden werden, der 
es „Si Deu plest“ (116), aufziehen würde?. Der fromme, höfische Wunsch geht 


5 W.S. Woods: „Femininity in the Lais of Marie de France“, Studies in Philology, 
XLVII (1950), 1-19. Das vom Verfasser als frauenhaft Bezeichnete könnte auch 
oft kindlich genannt werden. 

° Amender (93) hier nach Tobler-Lommatzsch, AW, 335.5: „gut machen durc erlit- 
tene Strafe, büßen“ (Übersetzung von Le Freisne, 98) Auch v. Wartburg, REW, 
2860. Jeanne Lods (Ed. cit., glossaire) übersetzt: „donner en compensation“, was 
mir nicht verständlich ist. 

” Zum Ethos des prodome, R. Wigand, Zur Bedeutungsgeschichte von „prud home“, 
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in Erfüllung. Der Pförtner, ausdrücklich produm (196) genannt, dankt Gott, 
das Kindlein gefunden zu haben (190). Höfisch bedient und betreut, von der 
meschine und dann von dem produm, darf die dem Abgrund nahe ver- 
zweifelnde Mutter wohl erwarten, daß die Vorsehung nicht so ganz ungalant 


- walten würde. 


Die eigentümliche Mischung von Hoffahrt und Kindlichkeit fällt auch auf 


in der Beschreibung der festlich höfischen Ausstattung, in der das Kind seinem 


Schicksal überlassen wird: „un chief de mut bon chesil ... Et desus un paile 
ro& ... De Constentinoble .... Un gros anel... .“ (121-131). Wie unvor- 
sichtig, dem Kind, dessen Identität verhohlen bleiben soll, so auffällige Er- 
kennungszeichen mitzugeben!® Der höfische Stolz ist da wiederum der ent- 
scheidende Beweggrund. Man soll sehen, daß das Kind „de bone gent“ (134), 
„de haute gent“ (210) sei. Doch andererseits, wie menschlich ergreifend, das 
verwirrte Bestreben einer Mutter, die aus Hoffahrt ihrer Mutterliebe Gewalt 
tut und ihrem Kind nun doch nichts Erlesenes mitgeben zu können glaubt als 
eben die Insignien des Hochmutes, dem sie es opfert! In den Zweigen einer 
Esche (freisne), die -— ein „Stammbaum“ -— der namenlos gemachten den 
Namen gibt®, liegt denn das Kindlein so höfisch elegant verlassen, kindliche 
Unschuld und höfischer Anspruch, beide buchstäblich auf demselben Holze, 
die gottbefohlene Unschuld des höfischen Anspruchs. Das ist der Auftakt, ein 
noch etwas dunkles Ideogramm, la lettre. Was folgt ist Entfaltung, Glosse, 
gloser la lettre‘®. 

In dem Nonnenkloster, wo die Kleine aufgenommen wird, geht es nicht nur 
sehr geistlich sondern auch sehr weltlich zu, Sie empfängt die Taufe in einem 
Milieu, das, so heilig es doch ist, sich auch empfiehlt als „abeie, Durement riche 
et bien garnie“ (151-152), in „une vile riche et bele“ (149). Die vornehme 
Abtissin, als deren Nichte die kleine Freisne aufwächst, hat die kostbare 
Decke „forment esgard&“ (222). Freisne wird zur „curteise dameisele ... 
France ... de bone escole* (238-239), durchaus gesellschaftsfähig (241-242). 
Gurun, der junge Herr von Dol, fühlt sich leidenschaftlich angezogen. Er be- 
schenkt die Abtei, „Mes il a autre acheisun Que de receivre le pardun“ (269- 
270). Wohlgesittet wie er ist, möchte er es doch der geistlichen Frau ersparen, 
ihre Nichte schwanger zu sehen (283). Freisne möge denn lieber zu ihm auf 
sein Schloß ziehen. Das junge Mädchen läßt sich nicht lange bitten. Marie 


Marburger Beiträge zur romanischen Philologie, H. XXIV, Marburg/Lahn, 1939 
und Köhler, op. cit., pp. 129-138. („Ehrenmann“ eingeschränkt auf den Adels- 
stand) 

Der Ring ist, wie wir später erfahren (475-476), der Verlobungsring von Freisnes 

Mutter. 

® Francis, loc. cit., p. 92, n. 1, weist darauf hin, daß in der Umgebung von Dol tat- 
sächlich mehrere Orte Fresnes und Fresneys genannt waren. 

10 Über das im Prologue zu den Lais ausgedrückte Verhältnis zwischen lettre und 
gloser, D. W. Robertson Jr., „Marie de France, ‚Lais‘, Prologue, 13-16,* Modern 
Language Notes, 64 (1949), 336-338 und namentlich L. Spitzer, „The Prologue to 
the Lais of Marie de France and Medieval Poetics,* Modern Philology, 41 (1943), 
96-102. 
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de France hält nicht viel von raffiniertem Sprödetun!!. Immerhin ist Freisne ' 
nicht allzu voreilig. Sie überlegt: der Mann verspricht ihr, sie nicht im Stich 
zu lassen und ihr mit Rat und Tat beistehen zu wollen (287-288). Wohl ist 
dieses raisonnement der beiden vielleicht etwas hastig. Daß aber überhaupt 

räsonniert wird, soll wohl, wenn auch nicht ohne freundliche Ironie, an- 

deuten, daß hier höfische Menschen rationaliter eine Wahl treffen, nicht 
etwa von blinder Leidenschaft beherrscht wie in der Welt Tristans oder 
mancher chansons de toile!2. 

Freisne verläßt die Abtei ohne das Mitwissen ihrer Tante, der Äbtissin. 
Das Verhalten des Mädchens wirkt jedoch keineswegs anstößig. Freilich ist 
nicht zu leugnen, daß es hier doch sehr eigenmächtig zugeht. Um diesen pein- 
lichen Eindruck zu vermeiden, wird uns mitgeteilt, daß Freisne von der 
Abtissin über die Umstände des Auffindens und über Decke und Ring in 
Kenntnis gesetzt worden war (293-306). Decke und Ring werden von Freisne 
denn auch mitgenommen, sie waren ja ihr Eigentum, „l’abeesse li ot rendu“ 
(295). Die Äbtissin, die Vertreterin der kirchlichen Moral, ist so zwar nicht 
zugegen, wenn Freisne das Kloster verläßt, wohl aber ist uns klargemacht, 
daß sie selbst ihrem Patenkind Decke und Ring, also die Wahrzeichen einer 
vornehmen Herkunft und somit auch das Recht auf höfischen Anspruch sozu- 
sagen bestätigt hatte. So werden denn der lieblichen Freisne auch seitens der 
kirchlichen Moral nicht die geringsten Schwierigkeiten bereitet. 

Diese völlige Immunität ist nun doch wieder nicht so ganz leicht zu er- 
klären. Man mag sich vorstellen, daß alles sich in einem gewissen Sinne wie 
in einem Traum oder Märchen abspielt und daß Freisnes höfische Selbst- 
herrlichkeit über jede Kritik erhaben sein soll. Man muß sich aber doch 
fragen, wieso es ihr denn so leicht fällt, in einer Welt, in der das sei hunir 
so bedenkliche Opfer erfordert, als Kebsweib (suinant, 323) eines Ritters ganz 
ohne Skrupel lichtvoll dahinzuwandeln. Kann eine gewöhnliche Sterbliche 
ihrer selbst so sicher sein? Sie müßte denn wahlverwandt sein mit den Damen 
aus dem Feenreich, die, wie man etwa aus Lanval ersieht, Marie de France 
gut bekannt waren. Die Fee, die Lanval ihre Gunst schenkt, ist eben nur 
für den Geliebten sichtbar und, solange ihre Verschwiegenheitsgebote befolgt 
werden, unbekümmert um üble Nachrede. Die Mariens Phantasie stets gegen- 
wärtige Dame aus der Feenwelt kann sehr wohl das Leitbild gewesen sein 
für die Darstellung von Freisnes „Unsichtbarkeit“ in moralisch zweifelhafter 
Lage. Nur war die aesthetische Aufgabe in Le Freisne viel schwieriger als das 
Problem in Lanval. Für die Welt von Lanval konnte man sich den salto 
mortale ins Feenreich gefallen lassen. Es handelte sich da vorwiegend um die 
Möglichkeit oder Unmöglichkeit der höfischen Diskretion: war es möglich, das 
Liebesverhältnis, das unsichtbare, auch unbesprochen auf sich beruhen zu 


11 Lods, ed. cit., p. XXIV. 
12 Über den rationalen Charakter der höfischen Liebe im Gegensatz zur ursprüng- 
lichen Einstellung in den Tristangeschichten, Köhler, op. cit., pp. 149-150. Über 


die chansons de toile, J. Frappier, La po6sie lyrique en France au Xlle et XIIle 
siecles, Paris, 1954, pp. 29-40 
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lassen? Die Fee vermochte es, den sterblichen Geliebten in ihr Reich aufzu- 
nehmen, sodann, ihn für seine Indiskretion bestrafend, ihn zu entlassen und 
endlich, ihm verzeihend, ihn seiner eigenen Welt für immer zu entrücken. 
Das Verhalten der keltischen Fee entsprach dem höfischen Bedürfnis, ein 
Liebesverhältnis hermetisch zu sichern!3. Gegen eine völlige Hingabe an die 
keltische Feenwelt sprachen allerdings kirchliche Werte, die in einer höfischen 
Gesellschaft zwar nicht pedantisch ernst genommen, doch auch nicht mit 
„heidnischer“ Entschlossenheit preisgegeben werden konnten. Übrigens mußte 
eine solche Gesellschaft schließlich doch ihr eigenes Milieu und nicht ein 
* Avalon als die Sphäre ansehen, in der die höchste Glückseligkeit definitiv 
zuständig zu werden hatte. In Le Freisne, anders als in Lanval, gibt es nun 
eben nicht zwei Reiche sondern nur eines, das höfische. Dort wird aber eben 
auch gezaubert und verzaubert. Der höfische Anspruch erscheint dort ver- 
“ zaubert in der Gestalt der kindlichen Unschuld. Wie durch ein Wunder er- 
scheint alles was Freisne tut im Lichte der Unschuld. Die Berater Guruns, 
sozusagen in der Absicht, den Zauber dieser Unschuld zu brechen, schlagen 
vor, daß der Herr sich von der Kebse trenne. Die von ihnen erwählte Braut 
erscheint mit ihrer Mutter auf der Bildfläche. Hochzeit wird gefeiert. Das 
Brautgemach wird festlich geschmückt. Freisne, freundlich, liebevoll, hilfreich, 
ist nicht aus dem Gleichgewicht zu bringen: „unques de quanke ele a veü Ne 
fist semblant que li pesast“ (376-377). Das ist ein Wunder. „A grant merveille 
le teneient“ (381). Ist sie wirklich so kindlich unschuldig, daß sie gar nicht 


” erfaßt, wie verletzt sie sein müßte? Ist sie eben einfach unverletzbar? Die 


merveille ist doch wohl, daß sie das eine sowohl wie das andere ist, daß in 
ihr beides irgendwie eine Einheit ist, daß sie, zur Zeit, da man sie aus ihrer 
Welt hinausstoßen will, ja dieser ihrer Welt gar nicht so ausschließlich an- 
zugehören scheint!. 

Freisnes Anwesenheit in dem Brautgemac kann, so sollte man meinen, im 
besten Fall mit freundlicher Verlegenheit geduldet werden. Ganz im Gegen- 
teil! In dieser für sie so ganz besonders kritischen Situation, wo ihr, der zum 
Aschenbrödel Gewordenen, nicht die geringste Spur höfischen Anspruchs zu- 
gestanden werden kann, glaubt nun Freisne, spontan aus eigenen Mitteln das 
höfische Ansehen dieses Lebensraumes sogar erhöhen zu können, ja, noblesse 
oblige, erhöhen zu sollen. Die Decke auf dem Brautbett scheint ihr nicht 
elegant genug für den festlichen Anlaß (401). Das wurmt sie, „li pesa“ (402), 
die doch an der Hochzeit selbst nichts auszusetzen hatte („ne fist semblant que 
- li pesast“, 377). So breitet sie denn ihr einziges Hab und Gut, ihre schöne 
Decke, über das Bett ihres Herren aus, ihn zu ehren (403-405). Dieser Akt 
christlichen Entsagens — der Erzbischof ist anwesend (406) - ist nun aber nicht 
als asketische Absage an die Welt zu verstehen, etwa im Geiste einer Hagio- 


18 Lanval jetzt in den Lais, Ed. J. Lods, pp. 66-85 und Marie de France: Le Lai De 
Lanval, ed. J. Rychner, Genf und Paris, 1958. Über das Bedürfnis hermetischer 
Diskretion, J. Lods, R, 79 (1958), 131-135. e 

14 Griseldis, mit der man Freisne oft verglichen hat, ist weniger kompliziert, da sie 
ja als gehorsame Gattin handelt. 
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graphie. Das wäre nicht höfisch. Christliches Entsagen schon, aber nicht so, 
daß die höfische Welt darum aufgegeben würde. Im Augenblicke, da sie so 
handelt, erinnert uns die Entsagende ja nicht ohne erotisches Pathos daran, 
daß sie der Welt gar schr angehöre. Das Brautbett ist ja das Lager des Ge- 
liebten. Sie kennt es wohl. Sie weiß, wie er gebettet zu sein wünscht, „Cument 
si sires le voleit, Kar meinte feiz veü l’aveit“ (395-396). Da ist die sehr sinn- 
fällige Anspielung auf das Glück der Sinne. Da ist aber auch das Schweben im 
höfischen Gleichgewicht, sinnlicher Feenzauber, der aber doch nicht unheimlich 
ins heidnische ausartet, weil Christliches naheliegt und christliche Anmut, die 
aber doch nicht unhöfisch einmündet ins Hagiographisch-Asketische!5. Eine, 
die sich so zu benehmen versteht, die hat doch ihren Anspruch auf einen 
Ehrensitz in der höfischen Welt erwiesen. Dieser Anspruch wird denn auch 
endgültig bestätigt von einer die sich darauf versteht, von der eigenen 
Mutter. Die Vornehmheit des Mädchens war der Mutter schon vor der Er- 
kennungsszene aufgefallen: „Pensat et dist, s’ele seüst la maniere ke ele fust, 
Ja pur sa fille ne perdist Ne sun seignur ne li tolist“ (385-388). In den Augen 
der Mutter ist Freisne, selbst unerkannt, der offiziellen Braut ebenbürtig. 
Decke und Ring sind allerdings die entscheidenden Erkennungszeichen. Ihre 
aesthetische Funktion ist jedoch damit nicht erschöpft. Decke und Ring, hier 
noch einmal vor Augen geführt, sollen uns das Wickelkind in Erinnerung 
bringen, das verlassene Geschöpfchen in der Selbstherrlichkeit seiner kind- 
lichen Unschuld. Gerade in diesem selben Augenblick erleben wir ja noch 
einmal eigentlich dasselbe, den Zauber kindlicher (christlich entsagender) 
Unschuld, die doch so weltlich selbstverständlich ihren Anspruch auf höfische 
Geltung einleuchtend macht, die Schuldige absolviert, zum schuldlosen Kind- 
lein werden läßt. Die Mutter bittet ihren Gatten, Freisnes Vater, kniefällig 
um Verzeihung. Der Vater ist gnädig, er gewährt seine Verzeihung wie einen 
arthurischen don, noch ehe er weiß, worum es sich handelt (463). Das ist recht 
höfisch, aber auch kindlich. Das wiedergewonnene, höfisch so imponierende 
Kind bewirkt eben in ihren Eltern das Wunder eines höfisch imponierenden 
Kindwerdens. 

Natürlich wird Freisne mit Gurun getraut. Sie war ja für ihn bestimmt!®. 
Ihre Zwillingsschwester, La Codre, wird, reichlich ausgestattet, einem anderen 
Mann zur Frau gegeben. Hätte einem diese Zusicherung erspart werden 
sollen? Warum soll man aber auf einmal besser wissen wollen, was sich 
gehört, als Marie de France? Vielleicht ist dieser gemütliche, doch etwas 
nonchalante Hinweis auf La Codre ein gar nicht so ungeschicktes Kunststück- 
chen poetischer Gerechtigkeit. Der ulkige Name La Codre (die Haselstaude) 
ist zunächst historisch interessant, da ja La Codre, ein Dorf nicht weit von 
Dol, uns das ganze Lai als eine „aventure domestique d’une famille du pays 


15 Über das Opfer der paile (Decke) als Kern der Novelle, F. Schürr, „Komposition 
und Symbolik in den Lais der Marie de France“, ZRP, 50 (1930), 556-582 (p. 562) 
allerdings von einem anderen Gesichtspunkt aus. 

18 L. Spitzer, „Marie de France - Dichterin von Problem-Märchen,“ ZRP, 50 (1950) 
29-67 (pp. 34-86). 
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de Dol“ erscheinen läßt!?. So dankbar wir M. Francis jedoch sein können für 
diese Lokalbestimmung, wir können ihm doch nicht beistimmen, wenn er 
behauptet, daß, zum Unterschiede von dem Namen Freisne, dessen Ursprung 
im Lai erklärt wird, La Codre ohne einen im Text ersichtlichen Grund so 
genannt würde!®. Im Text wird der Name La Codre zu einer Zeit eingeführt, 
da wir ihn, den Namen aus der Pflanzenkunde, doch symmetrisch eben auf 
Freisne, die Esche beziehen müssen. Zur Zeit, da die Eltern das Mädchen La 
Codre nannten, konnten sie nun aber doch gar nicht wissen, daß das Schwester- 
lein, das offiziell gar nicht vorhanden sein durfte und dessen Namen sie 
jedenfalls nicht ahnen konnten, sozusagen bei der Namengebung den Ton 
angegeben hatte. Die Berater Guruns, die ihm vorgeschlagen hatten, Freisne 
aufzugeben, hatten, so etwas witzig, geglaubt, die Fruchtbarkeit der „Hasel- 
staude“ gegen die Unfruchtbarkeit der „Esche“ ausspielen zu können: „‚En 
la codre ad noiz e deduiz, Freisne ne porte unke fruiz‘“ (339-340)1%. Auch 
dieses Argument sollte sich jedoch als hinfällig erweisen. Denn nicht nur 
war Freisne ganz unschuldigerweise tonangebend geworden für den Namen 
ihrer Schwester. Freisne erwies sich doch als die Fruchtbare in dieser Ge- 
schichte von der „Esche“ mit den edelsten Früchten des höfischen Lebens- 
gefühls?®. 


17 Francis, loc. cit., pp. 92-93 18 Francis, ibid., p. 91. 
18 Das Fruchtbarkeitsmotiv erwähnt von Spitzer. Ibid. 
20 Über den von Gerhart Hauptmann in dem Drama: „Die Tochter der Kathedrale“ 
% _ verwerteten Stoff des Lais belehrt Felix A. Voigt: GRM, 34. N. F. 3 (1953) S.1f. 
_ Über die höfische Tendenz in den Fabeln der Marie de France, Hans R. Jauss, 
Untersuchungen zur mittelalterlichen Tierdichtung, Beihefte zur ‚ZRPh’, 100. Heft, 
Tübingen, 1959, S. 24ff. 
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J. G. SCHNABELS „INSEL FELSENBURG“ UND IHRE 
FORMENGESCHICHTLICHE EINORDNUNG 


Bei der Betrachtung von J. G. Schnabels „Insel Felsenburg“ sieht man sich 
einigermaßen in Verlegenheit gebracht. Als selbständige Weiterbildung von 
Defoes „Robinson Crusoe“ scheint man Schnabels Roman von den Erzähl- 
werken des 17. Jahrhunderts abgrenzen zu müssen, bei einem Vergleich mit 
Wielands „Don Sylvio“, ja selbst mit Gellerts „Schwedischer Gräfin“ scheint 
er aus einer vergangenen Stilepoche zu kommen. Seit F. Brüggemanns ver- 
dienstvoller Arbeit „Utopie und Robinsonade“ weist man vor allem auf 
zukunftsträchtige Elemente der Robinsonade Schnabels _hin!. So sieht auch 
H. Mayer diesen Roman „durchaus schon in der Tradition des bürgerlichen 
realistischen Romans“; er stelle „ein wesentliches Produkt des epischen Rea- 


1 Fritz Brüggemann, Utopie und Robinsonade, Forschungen zur neueren Literatur- 


geschichte, XLVI, Weimar, 1914 
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lismus im deutschen frühen 18. Jahrhundert dar“. Gleichzeitig räumt er ein, 
daß er „Spätling des Ritter- und Zauberromans“ sei?®. Man versucht sich also ı 
aus der Verlegenheit zu ziehen, indem man von „zwei Konzeptionen“ oder ' 
dem „Mischcharakter‘ des Werkes spricht, jedoch den neuen Geist der' 
bürgerlichen Aufklärung besonders betont. 
Es fragt sich aber, ob die Elemente, die man einer neuen Zeit zuzuweisen 
geneigt ist, nicht schon im Erzählschaffen der spätbarocken Epoche anzu- 
treffen sind. H.Mayer versucht die „Modernität“ des Werkes durch Er- 
läuterung der Kompositionsabsichten seines Autors zu erweisen, unterliegt 
dabei aber einer Täuschung, die den Wert seiner Interpretation notwendiger- 
weise einschränken muß. Er wirft Tieck, dem späteren Herausgeber (1828) 
der „Insel Felsenburg“ vor, die Vorrede, ein „wesentliches Element zur 
Gesamtgeschichte“ unterdrückt und damit „ein wesentliches Kompositions- 
prinzip preisgegeben“ zu haben. Nun ging es Tieck freilich nicht um struktur- 
gesetzliche Erwägungen, vielmehr um Hebung älteren literarischen Erzähl- 
gutes im Dienste einer der Romantik eigentümlichen ästhetischen Erwartung. 
Wenn nun auch die Vorrede brauchbare Hinweise auf die Bewußtseinslage 
des Autors und seine Absichten als Romanschreiber gibt, die Erzählung selbst, 
die „Geschichte des Eberhard Julius“ und ihre Komposition werden davon 
nicht berührt. Als Kompositionsprinzip findet Mayer nämlich den „Tod des 
eigentlichen Erzählers, so daß Schnabel als ‚Herausgeber hinterlassener 
Schriften‘ fungiere®. Doch trifft das hier nicht zu, denn der Erzähler stirbt 
keineswegs. Nur der Überbringer der Erzählung, nicht aber der eigentliche 
Erzähler, stirbt an den Folgen eines Unfalls. Jener übergibt vor seinem Tode 
Gisander (Pseudonym des „Herausgebers“ Schnabel) ein Paket: „Es fand sich 
sonst nichts darinnen, als Albert Julii Geschichts-Beschreibung, und was 
Monsieur Eberhard Julius (der Erzähler also) zur Erläuterung derselben 
diesem unglücklichen Passagier sonsten beigelegt und zugeschickt hatte.“4 
Gisander findet ferner „des verunglückten Literati besonderen Briefwechsel, 
den er teils mit Mons. Eberhard Julio selbst, teils mit anderen Personen ge- 
führt hatte“ (S. VII). Eberhard berichtet die „wunderlichen Fata“ seines 
Großonkels Albert. Und selbst von diesem, dem „Altvater“, weiß der Buch- 
titel zu berichten, daß er in seinem hundertsten Jahr „annoch frisch und 
und gesund gelebt und vermutlich noch zu dato lebt“. Ein langes, „frisches 
und gesundes“ Leben entspricht ja auch viel mehr der Absicht des Verfassers, 
der von einer „glückseligen“ und „fruchtbaren“ Insel, einem Arkadien zu 
erzählen weiß, als der Tod des Berichterstatters (also des eigentlichen Er- 
zählers). Immerhin darf eingeräumt werden, wenn auch nicht der eigentliche 
Erzähler stirbt, so doch der Ur-Einsiedler Don Cyrillo, dessen Lebens- 
geschichte aufgefunden und vorgelesen wird. 


* Hans Mayer, Studien zur deutschen Literaturgeschichte, Berlin 1955, 2. A., S. 7-61, 
Johann Gotfried Schnabels Romane; $. 26, 27 

3 Mayer ebda, S. 25 

* Dt. Lit.denkmale, Nr. 108-120 (Neue Folge 58-70), Die Insel Felsenburg, hg. von 
H. Ullrich, Berlin, 1902, S.VII = 
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Neu ist dieses Motiv freilich nicht: es taucht bereits in Grimmelshausens 

„Simplicissimus“ auf. Dort schließt die Relation des holländischen Schiffs- 
kapitäns, der die auf Palmblätter geschriebene Lebensgeschichte des Simpli- 
cius nach Europa bringt, an den Romanschluß an. Er berichtet, Simplicius 
gedenke sein Leben auf der Insel zu beschließen, denn sie sei „eine Festung 
wider alles unordentliche Verlangen, ein Schutz wider die vielfältigen Strick 
der Welt und ein still Ruhe, darinnen man den Allerhöchsten ... loben und 
preisen kann“. Hier ist das Motiv in der Tat sinnvoll: Simplicius hat der sünd- 
haften Welt für immer entsagt. Er bleibt dem Tode zugewandt, denn die. 
Insel steht unter dem „Zeichen des heiligen Kreuzes“. Die Herausgabe seiner 
Lebensbeichte bleibt den Menschen überlassen, die noch in die sündige Welt 
verstrickt sind. Darauf deutet auch der „Beschluß“ des H.I.C. V. G.P. zu 
_Cernheim hin5. Unmotiviert ist dieses Motiv bei Schnabels Einsiedler Don 
Cyrillo, da sein Bericht für die Bewohner der Insel gedacht und diese ein 
„irdisches Paradies“ ist (S. 67). Die Ähnlichkeit zwischen Don Cyrillos und 
des Simplicius Einsiedlerdasein ist jedoch verblüffend und bezeichnend: Bei 
beiden sterben die Inselgefährten, beide beschließen ihr Leben in einer 
Höhle, beide erblicken in der Frau ein Wesen des Satans. Bobertag und 
Echtermeyer, die daran erinnern, daß 18 Jahre vor dem Erscheinen der „Insel 
Felsenburg“ Grimmelshausens Erzählwerk neu aufgelegt wurde (1713), weisen 
bereits auf gewisse Entsprechungen beider Autoren hin®. 

Von H. Mayers Motiv ist nur noch die Herausgabe durch eine zweite oder 

" dritte Person geblieben, womit allenfalls die Fiktion als Fiktion betont 
werden soll, die Preisgabe der Wahrscheinlichkeit zugunsten des „Gemüts- 
Vergnügens“. Der Buchtitel endet: „Curieusen Lesern ... zum vermutlichen 
Gemüts-Vergnügen ausgefertigt.“ Das Vergnügen am Romanesken, Exoti- 
schen, Wunderbaren ist ein Hauptanliegen des Autors. In der Vorrede 

schreibt Schnabel: es „fielen mir ... beim Durchlesen dieser Sachen ver- 
schiedene Passagen in die Augen, woran mein Gemüt eine ziemliche Be- 
 Justigung fand“ (S. VIII). Daher entschließe er sich zum Druck. Von hier aus 
wendet er sich gegen eventuelle Vorwürfe über die „kunterbunte Schreiberei“ 

Eberhards, die „vielerlei Geschichten ... zu sehr durcheinander geflochten“ 

habe, da „die meisten Leser solchergestalt desto besser divertieret werden. 

Beugen doch die Post-Kutscher auch zuweilen aus, und dennoch moquiert sich 

kein Passagier darüber, wenn sie nur nicht gar stecken bleiben, oder um- 
werfen, sondern zu gehöriger Zeit fein wieder in die Gleisen kommen“ 

(S.IX). 

Das Ergötzliche, die Lust am Fabulieren muß gegen eine zu starke Be- 
tonung des Erbaulih-Moralischen festgehalten werden. „Die Insel Felsen- 


5 Grimmelshausen, Simplicissimus, hg. von A. Kelletat, 1956; S. 605; vgl. S 579 
u. 606 vgl. zur Einsiedlerfgur als „stehendem Requisit“ zur Zeit Grimmels- 
hausens: E. Cohn, Gesellschaftsideale und Gesellschaftsroman des 17. Jahrhunderts, 
1921, S. 158. Dazu neuerdings W. Müller-Seidel, Die Allegorie des Paradieses in 
Grimmelshausens ‚Simplicissimus’ (in Festschrift für Walther Bulst, 1960), S.270. 

6 vgl. Brüggemann, ebda, S. 139-145 
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burg“ ist mehr ein Buch der „Belustigung“ als ein Buch religiöser Erbauung.; 
Gisander betont ausdrücklich die scherzhafte Intention: „Letztlich bitte noch, 
die in dieser Vorrede mit untergelaufenen Scherz-Worte nicht zu Bolzen zu 
drehen, denn ich bin etwas lustigen humeurs“ (S. X). Der Leser möge von der 
Erzählung glauben „wie viel ihm beliebt“ (S. VII). | 

Belustigung durch „kunterbunte Schreiberei“, durch „durcheinanderge- 
flochtene, vielerlei Geschichten“: von hier aus erklärt sich zum Teil die 
Romanform der „Insel Felsenburg“. Über das Vernünftige, Ähnlichkeit und 
Wahrscheinlichkeit setzt sich Schnabel hinweg: „Warum sollte man denn 
dieser oder jener eigensinnigen Köpfe wegen, die sonst nichts als lauter" 
Wahrheiten lesen mögen, nur eben lauter solche Geschichten schreiben, die: 
auf das kleinste Jota mit einem körperlichen Eide zu bestärken wären. Warum | 
sollte denn eine geschickte Fiktion, als ein Lusus Ingenii, so gar verächtlich ı 
und verwerflich sein? Wo mir recht ist, halten ja die Herren Theologen selbst : 
davor, daß auch in der Heiligen Bibel dergleichen Exempel, ja ganze Bücher 
anzutreffen sind“ (S. V). 

Das steht in entschiedenem Gegensatz zu J. Chr. Gottscheds „Versuch einer 
kritischen Dichtkunst vor die Deutschen“, die zwei Jahre vorher erschienen 
war. Dort wird im 4. Abschnitt (von den poetischen Nachahmungen) die 
wahrscheinliche Fabel, die Regeln der Poesie, die wahre Sittenlehre und das 
Wahrhaftig-Wunderbare für den „regelmäßigen“ Roman gefordert. Später, 
in den „kritischen Beiträgen“ (1733), wo er „von den milesischen Fabeln, 
Ritterbüchern und Romanen“ handelt, gesteht er dem Roman größere Frei- 
heiten zu, wertet ihn aber gleichzeitig als niedrige Kunst ab. — Schnabel will 
sich sicher nicht an den Diskussionen über das Wahrhaftig-Wunderbare und 
das falsche Wunderbare, über Wahrscheinlichkeit und das Hochgetrieben- 
Unwahrscheinliche beteiligen, nimmt jedoch indirekt insofern daran Anteil, 
als er, im Anschluß an spätbarocke literarische Erscheinungen, unbekümmert 
an einem Ideal festhält (Lusus Ingenii; geschickte Fiktion), das sich bald 
wieder, wenn auch in anderer Weise, durchsetzen sollte. Die Durchsetzung 
der Einbildungskraft und des Wunderbaren erklärt sich nicht zuletzt auch 
aus dem wirksamen Fortbestehen spätbarocker Formgebilde. Für ihre Be- 
liebtheit, die Macht ihrer Tradition gibt uns die „Insel Felsenburg“ Zeugnis. 

Schon ein kurzer Blick auf J. Beers „Jucundi Jucundissimi wunderliche 
Lebensbeschreibung“ (1680) kann die Nähe des Schnabelschen Romans zu 
spätbarocken Erzählweisen einsichtig machen. Auch bei Beer finden wir eine 
ähnliche „Regel“unbekümmertheit. Beer spricht von der „wunderlichen Werk- 
meisterin, der eitlen Phantasie“. Er will, ebenfalls auf das Lusus Ingenii ver- 
trauend, den „Lesenden erquicken“”. Weder Beer noch Schnabel besitzen 
literarischen Ehrgeiz und beide grenzen sich denn auch gegen die „Zierlich- 
keit“ ab®. Von weiteren Entsprechungen wird noch zu reden sein. 

Schließlich weist auch der Wortschatz unseres Autors in vergangene Zeiten. 


” J. Beer, Das Narrenspital, hg. von R. Alewyn, Hamburg 1957, S. 69 
° Im Vorwort wendet sich Schnabel gegen einen in „hoch-deutschem Stylum einge- 
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Gerade die Begriffe (Gemüt und Gelassenheit), die Brüggemann für seine 
These der bürgerlichen Fortschrittlichkeit in Anspruch nimmt, können das 
einsichtig machen. Nach Brüggemann begegnet uns „Gemüt ... in den ver- 
schiedensten Verbindungen“. Es begegnet sogar schon ohne V erbindungen. 
Es ist dann mit Gesinnung oder Geist zu übersetzen!®. Bezeichnend ist weiter- 
hin, daß es in der Tat meist nur in Verbindungen begegnet: Gemüts-Ver- 
gnügen, Gemütsbewegung, Gemüts-Regung, Gemüts-Beruhigung, Gemüts- 
Neigung, Gemüts-Veränderung ... Die Verbindungsworte sind durch ein 
Bewegungsmoment gekennzeichnet und weisen auf die Affektenlehre hin. - 
Auch Beer verwendet den Begriff bereits ohne Verbindung und in bewußter 
Absetzung von den Verstandeskräften!!. Jedoch ist es auch hier noch nicht auf 
seelische Kräfte bezogen, sondern dem Verstand stehen die Affekte gegen- 
über. Daher ist es verständlich, wenn in den späteren Teilen der „Insel 
Felsenburg“ die Gemüts-Bewegung zu einem Schwinden der Besinnung führt. 

"Ähnliche Bedenken ergeben sich bei dem Begriff „Gelassenheit“: er stammt 
aus der stoischen Tugendlehre und ist, zusammen mit „Contenance“ oder 
„Kaltsinnigkeit* im 17. Jahrhundert recht eigentlich beheimatet. Er weist 
ebensosehr auf „politische“ Klugheit denn auf Gottergebenheit und entlehnt 
seine Bildlichkeit ebenfalls dem Bereich der Affektenlehre. Schnabels „Ge- 
müts-Gelassenheit“ weist jedenfalls mehr in den höfisch-barocken als den 
pietistisch-bürgerlichen Bereich, zumal er ihn umschreibt mit „nicht sonder- 
lich vergnügt, doch auch nicht gänzlich unvergnügt“ (S. 407). Andererseits er- 
fordert Schnabels Verlangen nach Vergnügen eine nähere Ausführung. H. O. 
Burger hat für das Ende des 17. Jahrhunderts (und die Folgezeit) die Er- 
hellung menschlichen Wesens in Dichtung, Philosophie und Morallehre mit- 
tels der Begriffe „Vergnügen - Unvergnügen“ eindringlich gemacht. „Ist nicht 
vielleicht die unvergnügte Seele die Seele des 18. Jahrhunderts - heißt es da - 
und das Vergnügen ein zentrales, ständig umkreistes Problem seines Geistes?“ 
Vergnügen ist hier gemeint als innere Befriedigung, d.h. Aufklärung des 
Menschen „über sich selbst und sein eigentliches Verlangen.“ !? Unser Autor 


kleideten Staats-Körper“; Judith von Manders leitet den Bericht ihres „Lebens- 
laufes“ mit den Worten ein: man möge es nicht verübeln, „wenn ich nicht alles 
mehr in gehöriger Ordnung und Zierlichkeit vorzubringen geschickt bin“ (S. 234) 
Brüggemann, ebda, S.28 
vgl. S. 114: „... wenn unser Gemüt nur eine einfache Gefahr ahnet, die noch nicht 
einmal da ist, so stellen wir uns an, als ob wir schon längst darin schwebten.“ - 
S.240: „Desungeachtet habt Ihr Euer veränderliches Gemüt nicht zu verbergen ge- 
moct.“ - S.308: „... weshalb er, als ein tugendhafter und verständiger Mann, 
bald anfing, ihnen ihre üble Lebensweise anfangs in sanften Worten, dann aber 
sehr ernstlich zu Gemüte zu führen“. 

J. Beer, ebda, S. 128: „... je schöner und zierlicher die verliebten Lieder gemachet 
sind, je weniger weiß das Herz davon, weil die subtile Phantasie von den bren- 
nenden Affekten allezeit verjagt wird. Daher hat man im Gegenteil viel eine 
größere Gewohnheit aus unfügsamen Versen zu sehen, weil sie aus einem Gemüt 
entspringen, da die Kunst und Geschicklichkeit auf eine Zeit ausgetrieben ist und 
daher keine sonderbare Invention statthaben kann. ) 

12. H. O. Burger, Die Geschichte der unvergnügten Seele, DVjs 34, 1960, S. 6, 7. 
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nimmt jedoch auch an dieser Auseinandersetzung nur traditionsbestimmt teil. 
Das wird gleich im 1. Buch deutlich. Hier berichtet Eberhard, der Verlust der 
Mutter habe seiner Freude Einhalt getan. „Es war kein einziges Divertisse- 
ment ... vermögend, das einwurzelnde melancholische Wesen aus meinem 
Gehirne zu vertreiben. Derowegen nahm ich Zuflucht zu den Büchern und 
suchte darinnen mein verlorenes Vergnügen.“ Doch helfen weder Lektüre 
noch Ortsveränderung. „Jedennoch war mein Gemüte mit beständiger Schwer- 
mütigkeit angefüllet.“ Anstatt uns eine rational ausgerichtete, sittliche oder 
auch nur religiöse Begründung zu geben, um die Situation als geistiges Pro- 
blem sichtbar zu machen, läßt Schnabel seinen Helden ärztlich behandeln: 
„Ich setze aber mein Kopf zu Pfande - wird ihm vom Arzt bedeutet — daß 
Ihr niedergeschlagenes Wesen vielmehr von einer üblen Disposition des Ge- 
blüts herrühret, weswegen Ihnen aus gutem Herzen den Gebrauc einiger 
Arzeneien, hiernächst die Abzapfung etlicher Unzen Geblüts recommendiert 
haben will.“ Wir befinden uns also wieder im Bereich der Affektenlehre. Und 
wirklich ist Eberhard nach der Behandlung „aufgeräumter und leichtsinniger 
als sonsten“ (S. 3-4). - Daneben tauchen dann Begriffe auf, die von vorn- 
herein eindeutig sind: Politicos (S. V), höfisches Compliment (S. 13), Avan- 
turier (S. 14), Amadis-Ritter (S. 40) u. a. 

Der Zusammenhang mit spätbarocken literarischen Formgebilden be- 
schränkt sich nicht nur auf die Unbekümmertheit, mit der die Wahrscheinlich- 
keitsforderung beiseite geschoben wird und den Wortschatz, der keinen Be- 
griff enthält, der nicht auch schon vorher im gleichen Sinne verwendet worden 
wäre: auch der Titel des Romans weist dorthin. Er lautet ja nicht „Insel 
Felsenburg“ — das ist eine Bearbeitung von Tieck und seit ihm üblich - 
sondern „Wunderliche Fata einiger See-Fahrer, absonderlich Alberti Julii, 
eines geborenen Sachsen, welcher in seinem achtzehnten Jahre zu Schiff 
gegangen, durch Schiff-Bruch selb vierte an eine grausame Klippe geworfen 
worden, nach deren Übersteigung das schönste Land entdeckte, sich daselbst 
mit seiner Gefährtin verheiratet, aus solcher Ehe eine Familie mit mehr als 
300 Seelen erzeuget, das Land vortrefflich angebauet, durch besondere Zu- 
fälle erstaunenswürdige Schätze gesammlet, seine in Deutschland ausgekund- 
schaften Freunde glücklich gemacht, am Ende des 1728sten Jahres, als in seinem 
hundertsten Jahre, annoch frisch und gesund lebt, und vermutlich noch zu 
dato lebt...“ - Wir haben es also mit einem in der Barockepoche üblichen 
sprechenden Titel zu tun, der - wie G. Weydt erinnert - an die „barockzeit- 
lichen Phantasien von einer Insel der Fruchtbarkeit‘ denken läßt!s, Das 
Fruchtbarkeitsmotiv ist gewichtiger als - wie Brüggemann meint- „die roman- 
hafte Darstellung eines Idealstaates“1“. Die utopische Absicht wird von 
Schnabel selbst verneint. Er will seinen Roman nicht als einen „Staats- 
Körper“ angepriesen wissen (S. III). Auch fehlt die Entwicklung des Men- 
schen, die von Brüggemann für die „anarchistische Utopie“ gefordert wird's. 


'# Günther Weydt, Der deutsche Roman (Deutsche Philologie im Aufriß) 2. Bd., 
2. A., Sp. 1278 


14 Brüggemann, ebda, $.3 15 Ebda, S. 11 
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Das Robinsonmotiv — in seiner eigentlichen Bedeutung für Schnabel und 
seine Zeitgenossen — darf ebenfalls nicht überschätzt werden. Wir wissen, 
daß es schon bei Grimmelshausen verwendet wird. Sogar die Insel be- 
treffende charakteristische Einzelzüge finden sich dort. Einmal der unwirt- 
liche Zugang zur Insel: „Da wir uns nun - heißt es im Bericht des holländi- 
schen Kapitäns — demselben Felsen auf der mittnächtigen Seiten näherten, 
schätzten wir dem Ansehen nach, daß es ein steinichtigs hohes unfruchtbares 
Gebirg sein müßte, welches so einzig im Meer läge, daß auch an derselben 
Seiten zu besteigen oder daran anzulanden unmöglich schien“18. — Bei Schnabel 
heißt es entsprechend: „Ohngeachtet ich nichts wahrnehmen konnte, als einen 
ungeheuern aufgetürmten Steinklumpen, welcher auch, je näher wir dem- 
selben kamen, desto fürchterlicher schien“ (S. 69-70). Bei beiden besteht 
Schweigepflicht: die Seefahrer, die sich einige Tage bei Simplicius aufhalten 
und dann nach Europa zurückkehren, dürfen „weder schriftlich noch mündlich, 
viel weniger durch eine Mappa kund oder offenbar machen ... wo und unter 
welchem Gradu diese Insel gelegen“!?. - Kapitän Leonhard wirbt (bei Schna- 
bel) Handwerker für die Insel an: „Ich sagte ihnen ohne Scheu, daß ich sie auf 
eine angenehme fruchtbare Insel führen wollte, allwo sie sich mit ihrer Hand- 
arbeit redlich nähren, auch da es ihnen beliebig, mit daselbst befindlichen 
schönen Jungfrauen verheiraten könnten, doch nahm ich von jedwedem einen 
Eid, diese Sache weder in Amsterdam, noch bei dem anderen Schiffsvolk 
ruchbar zu machen, indem ich nur gewisse auserlesene Leute mit dahin zu 


" nehmen vorhabens sei“ (S. 350). - Grimmelshausen spricht von der Insei als 


„trefflich fruchtbarem Erdboden“, „allerfruchtbarstem“ Ort. Man lebe dort 
wie „die ersten Menschen in der güldenen Zeit, da der gütige Himmel den- 
selbigen ohne einzige Arbeit alles Gute aus der Erden hervorwachsen las- 
sen“18, Schnabel rühmt die Insel als „gelobtes Land“, als „irdisches Para- 
dies“ (S. 67). 

Als Variante des Pikarischen Romans, .als „Aventurier“ führen die meisten 
„Robinsonaden“ ein eigenes Dasein: auch Schnabels „wunderliche Fata“ 
machen davon keine Ausnahme. Defoes Motiv des Schiffbrüchigen auf der 
Insel war schon vorher bekannt und macht auch nicht die Bedeutung des 
Romans aus. 

Defoe verwahrt sich gegen „any appearance of fiction“!?. Es geht ihm 
wesentlich und ganz im Gegensatz zu Schnabel um „a religious application of 
events to the uses to which wise men always apply them, viz. to the instruc- 
tion of others by this example, and to justify and honour the wisdom of 
Providence in all the variety of our circumstances“ (Ebda). Die Vorsehung, 
ihr göttliches Walten einerseits und die Belohnung für richtigen und um- 
sichtigen Gebrauch der Vernunft, wie sich das für einen Puritaner fast von 


16 Grimmelshausen, ebda, $. 589 17 Ebda, S. 598 nr, 

18 Ebda, S. 570, 582. - Über die Bedeutung des Paradieses (als Allegorie) für die 
Romanform des ‚Simplicissimus’ vgl. W. Müller-Seidel, a. a. O., S. 253ff. 

19 Daniel Defoe, Robinson Crusoe, Everyman’s Library, No. 59, London, J. M. Dent 


and Sons, 1952; S. 3 
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selbst versteht, also moralisch-didaktische Tendenzen, werden hier nicht nur 
im Vorwort behauptet, sondern in der Erzählung auch vorgeführt. Auch 
Robinson findet erstaunenswürdige Schätze: I had... about thirty six pounds 
sterling: Alas! there the nasty sorry useless stuff lay; I had no manner of 
business for it; and I often thought with my self, that... I would have given 
it all for Sixpennyworth of turnip and carrot seed out of England, or for a 
handful of peas and beans, and a bottle of ink?°“ Robinson hat keinerlei 
Verwendung dafür; eine Handvoll Erbsen und Bohnen scheinen ihm wich- 
tiger. Die Insel, auf der er strandet - Robinson nennt sie „Island of 
Despair“ — ist nicht ohne weiteres fruchtbar, sondern sie wird es, weil Gott 
seinen Fleiß und seinen Verstand belohnt. 

Der „Einfluß“ ist hier —- wie oft -— oberflächlicher Natur. Denn die Er- 
wartungen und Bedingtheiten ergeben sich aus dem Verlauf der eigenen 
Tradition: ein Vergleich mit dem ausländischen Vorbild führt oft nicht weiter, 
wenn man nicht die Unterschiede herauszuarbeiten sucht. 

Die Robinsonaden im deutschen Bereich werden weniger moralisch-didak- 
tisch denn als „wunderliche Fata“ geschrieben und gelesen. Im Avertissement 
des „Sächsischen Robinson“ (1722) heißt es: „Das Wort Robinson hat seit 
einiger Zeit bei uns Deutschen eben die Bedeutung angenommen, die sonsten 
das französische Wort Avanturier hat, welches einen Menschen anzeiget, der 
in der Welt allerhand außerordentlichen Glücks- und Unglücksfällen unter- 
worfen gewesen?!“ — In diesem Sinne bezieht sich Schnabel selbst auf die 
Robinsonaden. „Wie hälts, Landsmann - läßt er in der Vorrede den Heraus- 
geber fragen —- kann man sich auch darauf verlassen, daß deine Geschichte 
kein bloßes Gedicht, Lucianische Spaßstreiche, zusammengeraspelte Robin- 
sonadenspässe und dergleichen sind?“ Er erinnert bei gleicher Gelegenheit 
„an die fast unzählige Zahl der Robinsons von fast allen Nationen, sowohl 
als andere Lebensbeschreibungen, welche meistenteils die Beiwörter ‚wahr- 
haftig, wunderbar, bewundernswürdig, seltsam und dergleichen führen‘“ 
(S. III, IV). Man tut jedenfalls gut daran, wenn man das Robinsonmotiv 
nicht zu zentral herausstellt oder Defoes moralisch-didaktische Absichten ohne 
weiteres voraussetzt. 

Mit der Struktur des Romans verhält es sich nicht anders: auch sie weist in 
die Zeit des Spätbarock. Zur Verdeutlichung sei wieder an J.Beers „Jucundi 
Jucundissimi wunderliche Lebensbeschreibung“ erinnert. Wir erkennen dort 
die überlieferte Literaturgattung des Pikarischen Romans mit seiner Episo- 
denreihung. Für den Helden ist „das Abenteur nicht so sehr eine Not - be- 
ziehungsweise, könnte man in Hinsicht auf Schnabels übliche Einschätzung 
hinzufügen, die Folie für das Walten der göttlichen Vorsehung - wie eine 
Lust“ (Alewyn). In die episodische Handlung werden nun „Lebensläufe“ 
eingefügt: der Bericht der Edelfrau (1. Buch), des Studenten, des Räubers 
(3. Buch) und des Jägers (4. Buch). - Die Lebensläufe scheinen sich bei Schna- 
bel zu verselbständigen: allein 11 Lebensläufe weist der 1. Teil auf??. Davon 


a Ebda, S. 95 °! Brüggemann, ebda, $. 104 
® Eberhard Julius; Albertus Julius; Capitaine Lemelie; C, F. van Leuven und Con- 


J.G.Schnabels „Insel Felsenburg“ und ihre formengescichtliche Einordnung 59 


werden drei Lebensläufe über den ganzen Roman geführt. Sie werden zu ge- 
gebener Zeit jeweils wieder aufgegriffen. Ein eigenes Buch innerhalb des 
1. Teils macht die „Lebensbeschreibung des Don Cyrillo de Valero“ aus, die 
als „Anhang“ diesen Teil abschließt. Auch die übrigen Romanteile folgen 
dem gleichen Prinzip. Die Vielfalt der Lebensläufe, die freilich alle auf der 
Insel Felsenburg enden, scheint auf die Vielfalt der menschlichen Möglich- 
keiten hinzuweisen. Es gelingt noch nicht, diese menschliche Vielfalt ineinem 
Lebenslauf einzufangen. 

Von seelischer Vertiefung oder auch nur psychologischem Interesse kann 
noch nicht die Rede sein. Ulrich spricht von der „Zartheit der Empfindung“, 
den „keuschen von wahrer Poesie erfüllten Schilderungen“ der Liebesepisode 
Alberts und Concordias (S. XX VII). Jedoch ist der „Trieb der Natur“ nicht 
zu unterschätzendes Movens. Albert hatte geschworen, Concordia, die junge 
trauernde Witwe nicht mit seinem Verlangen verdrießlich zu fallen (vgl. 
S. 170). Indessen bekennt er später: „Ich war ein junger, starker und fast 
20jähriger Mensch ... auf die kleine Concordia (die Tochter der Witwe) 
aber zu warten, schien mir gar zu langweilig“ (S. 189, 190). Er verfällt in 
Melancholie und setzt ein Lied auf. Die zweite Strophe lautet: 


„Soll meiner Jugend beste Kraft 

In dieser Einsamkeit ersterben? 

Ist das der Keuschheit Eigenschaft? 

Will mich die Tugend selbst verderben? 

So weiß ich nicht, wie man die lasterhaften Seelen 

Mit größrer Grausamkeit und Marter sollte quälen“ (S. 194) 


Concordia erhört ihn schließlich: „Euer Verlangen ist dem Triebe der 
Natur, der Vernunft, auch göttl. und menschl. Gesetzen gemäß“ (S. 199) - 
Überhaupt werden die Männer der Insel rasch und in wunderbarer Weise mit 
Ehefrauen versorgt. Ihre Liebe ist lenkbar: „Der Student Schimmer - be- 
richtet Albert — verliebte sich in meine Tochter Elisabeth und brachte seine 
beiden Gefährten, nämlich Jacob und David dahin, daß sie sich nicht allein 
auf sein, sondern der übrigen Fremdlinge Zureden bewegen ließen, ihre 
beiden Geliebten an meine ältesten Zwillinge abzutreten, hergegen ihre Her- 
zen auf meine zwei übrigen Töchter zu lenken“ (S. 283). Die Wahl des Part- 
ners wird noch von Nützlichkeitsbewegungen bestimmt: Virginia heiratet den 
Compagnon ihres verstorbenen Mannes, weil — wie sie erzählt — „er mich 
hinlänglich überführete, daß sowohl der Widerstand als eine anderweitige 
Heirat mit Zurücksetzung seiner Person, für mich sehr gefährlich sei. Ich 
hatte keine Ursache über diesen anderen Mann zu klagen“ (S. 131). Der Trieb 
der Natur, Lenkung der Herzen auf bloßes Zureden, utilitaristische Vor- 
stellungen bestimmen maßgebend die Auffassung der Liebe. Erst bei Gellert 
begegnen wir einem wenn auch statischen und auf die vernünftige Tugend 
bezogenen psychologischen Interesse. 


cordia Plürs; Amias Hulter; D. Rawkin; Student Schimmer; J. Larson; V. van 
Cattmers; Leonh. Wolfgang 
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Das stoffliche Interesse überwiegt, die Darstellung ist vordergründig. Im- 
merhin sind die Lebensläufe, mögen sie auch oft genug ins Fabulöse spinnen, 
insofern mit dem Tugendbegriff gekoppelt als Standhaftigkeit, Keuschheit, 
Glaubenskraft, Unglück und Rechtschaffenheit, Reue und Bekehrung schließ- 
liche doch mit den Annehmlichkeiten eines irdischen Paradieses belohnt wer- 
den. Als „glückselige Einwohner“ leben die Einwanderer auf der Insel. Die 
moralische Ausrichtung des Abenteuers ergibt sich nicht aus dem Abenteuer 
selbst oder der Verhaltensweise der daran beteiligten Personen, sie ist nicht 
Folie, wie bei Defoe, aber sie wird, mit Hilfe des Inselmotivs, gewissermaßen 
angehängt. Sie ist noch willkürlich, bedarf der Roman,einrichtung“ und wird 
nicht konsequent durchgehalten. 

Auch die Einwirkung pietistischen Lebensgefühls sollte nicht zu hoch ver- 
anschlagt werden. Pietistische Umformungen sind ja schon in der spät- 
barocken Zeit zu beobachten (so bei Stockfleth). Aber alles, was als solches 
gelten könnte, kann ebensogut und mit größerer Wahrscheinlichkeit aus 
lutherischen Erwartungen sich ergeben: Die Bekehrung der Sündigen scheint 
darüber hinaus oft Vorwand für die Erzählung sündigen Lebenswandels. Die 
Bekehrung selbst wird recht beiläufig behandelt, oft mit zwei, drei Sätzen 
abgetan. Gewiß, die lutherische Orthodoxie wird nie in Frage gestellt, die 
Anhänger der lutherischen Kirche sogar vorteilhafter herausgestellt als Re- 
formierte oder gar Katholiken. Ein echtes Verlangen „nach gottgefälliger 
Besserung der wahren evangelischen Kirche“ (Spener) liegt unserem Autor 
jedoch fern. Und die „Lebensläufe“ sind keine Rechtfertigungsberichte im 
Sinne der pietistischen Brüdergemeinde, sondern werden zum „Vergnügen“, 
zum „Zeitvertreib“ erzählt, der Erzähler „bequemt sich dazu“, ist bereit, 
seine Gäste „zu unterhalten“. Oft schließen sie sich an „allerlei fröhliche Ge- 
spräche“ an: man sitzt „sehr vergnügt beisammen“ und dann folgt der Be- 
richt. Die Erzählung selbst ist dann auch nicht - wie es pietistischer Einstellung 
entspräche - sittlicher Läuterungsprozeß, sondern „ein Zusammenhang vieler 
Torheiten“, deren guter Ausgang oft genug aufgepfropft anmutet; der 
„Lebenslauf“ soll unterhalten, mag manche Situation auch moralisch begrün- 
det werden. 

Der lutherische Glaube wird bevorzugt, die Bösewichte oft bestraft, aber es 
geht nicht vordringlich um religiöse Vertiefung. Schnabel kann daher Tole- 
ranz walten lassen: zu Beginn sind auf der Insel „unter ... vier Personen die 
drei Hauptsekten des christlichen Glaubens anzutreffen (S. 132). Der Leser 
vollzieht mit, daß sich das religiöse Anliegen der „Gemüts-Ergötzung“ unter- 
zuordnen hat. Es verliert sich denn auch in den weiteren Bänden weitgehend. 
Während zu Beginn die Insel der Ort ist, wo „die Tugenden in ihrer ange- 
borenen Schönheit anzutreffen, hergegen die Laster des Landes fast gänzlich 
verbannet und verwiesen sind“ (S. 279), tritt im Verlauf der Fortsetzungen 
der „Bericht von ‚pikanten‘ oder schlechthin ‚wunderbaren‘ Begebenheiten“ 
mehr und mehr in den Vordergrund®®. 
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Nun ist freilich der Tugendbegriff in dieser (bürgerlichen) Ausprägung so 
neu eben nicht: auch ihm begegnen wir bereits im spätbarocken Zeitraum. 
A. Hirsch hat - in Fortsetzung von R. Alewyns Forschungen - „das Sich-Ver- 
festigen der bürgerlichen Welt im Diesseits“ „von den 70er Jahren des 17. 
Jahrhunderts an“ nachgewiesen. Im Pikaroroman kommt es zur „Anerken- 
“nung bürgerlicher Tugenden“. Andererseits öffnet sich der Schäferroman 
pikaresken Elementen. Schnabels „Insel Felsenburg“ kann denn auch als 
Nachzügler dieser Bestrebungen gesehen werden. Denn auch der Tugendbe- 
griff in einzelnen Schäferromanen, vor allem in Stockfleths „Marcarie“?s, 
stimmt mit dem Schnabels, soweit er bei diesem zu greifen ist, überein: 
Glückseligkeit, moralische Gesinnung des Einzelnen (im Gegensatz zum 
vorgegebenen Tugendsystem der hochbarocken Zeit). Berufung auf die Tu- 
gend als Emanzipationsanspruch des bürgerlichen Standes, tugendhafte Be- 
ständigkeit sind hier mehr noch als bei Schnabel die Leitbilder. Und wenn 
in der „Marcarie“ die Schäferwelt „der einzige positiv bewertete Lebens- 
raum“ ist (A. Hirsch), so ist eine entsprechende Absetzung der Lebensräume 
ja auch bei Schnabel vorhanden. Auch Schnabel nimmt Zuflucht zu einer 
Phantasiewelt, - der „glückseligen“ Insel - um hier eine moralische Gesin- 
nung des Einzelnen zur Anschauung bringen zu können. Die Darstellung einer 
verselbständigten, bürgerlichen Tugend bedarf auch noch bei Schnabel eines 
Arkadiens. Die theoretische Unterweisung Stockfleths wird bei Schnabel zum 
erzählenden Bericht: neues Gedankengut vermag er nicht zu bringen. Die 
Darstellung selbst orientiert sich an vorgegebenen Formen. Schnabels „Insel 
Felsenburg“ gehört zu einer Epoche, deren Beginn in die 60er und 70er 
Jahre des vorhergehenden Jahrhunderts zu setzen ist. 

Erst mit Gellert ist „ein neuer und besserer Zeitpunkt“ zu datieren (Les- 
sing), erst mit ihm, vollends mit Wieland befinden wir uns im Bereich der 
Aufklärung, erst jetzt setzt sich die Auffassung durch, „nichts (ist) so elend 
und fade, als eine Anreihung wundersamer Begebenheiten und Aventuren“ 
(J.H. Merck) und die Forderung: „Der echte (Roman)-Dichter studiert die 
Moral im Menschen, nicht den Menschen in der Moral“ (Wieland). Und wenn 
wir auch hier noch der Form des Abenteuerromans begegnen, so nicht mehr 
als selbstgenügsamer Form, als „Lusus Ingenii ... zum Gemüts-Vergnügen 
ausgefertiget“, sondern in Hinwendung auf den moralisch bestimmten Men- 
schen. Konflikt der Affekte und Gefühle, psychologisches Interesse verbunden 
mit dem Anspruch, die Moral im Menschen zu suchen, das Leben vom Men- 
schen her zu verstehen, grenzen Gellerts und Wielands Romanschaffen 
wesentlich vom Romanschaffen der spätbarocken Zeit ab, in die auch Schna- 
bels „wunderliche Fata“ gehören. 


® A. Hirsch, Bürgertum und Barock im deutschen Roman (Literatur und Leben, hg. 
v. R. Alewyn, N. F. Bd. 1), Köln 1957, 2. A., Saoml2 
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ÜBER DAS SCHICKSAL DER DEUTSCHEN LITERATUR 
IN DER FRANZOSISCHEN AUFKLÄRUNG 


Der Kampf um die Aufklärung, der die geistige Bewegung in Frankreich 
schon vom Anfang des 18. Jahrhunderts her bestimmte, ist auch für das Ver- 
hältnis der Franzosen zum außerfranzösischen Geistesleben entscheidend. Die 
innere durch die Aufklärung verhängte Scheidung der Geister bedingt auch 
die gegensätzliche Einstellung der traditionsbezogenen apologetisch ausge- 
richteten und der aufklärerisch gesinnten französischen Literatur in ihrem 
Verhältnis zum Ausland. Es ist klar, daß bei der einen Gruppe ganz andere 
Bedürfnisse der Ergänzung bestanden als bei der andern. Das kontradik- 
torische Verhältnis führt oft zur ungeprüften Verwerfung der fremden Werte, 
die durch den Beifall der Gegenpartei von vornherein in eine negative Be- 
leuchtung gerieten. Ein weiterer Gesichtspunkt darf bei dieser Verständnis- 
bemühung nicht vernachlässigt werden. Der Gegenstand der Nachahmung ist 
so wenig wie die nachahmende Nation wie eine feste ein für allemal gegebene 
Größe zu behandeln, sondern in demselben oder zuweilen noch höherem 
Maße dem Wandel und der zeitlichen Veränderung unterworfen. Gerade die 
Veränderungen im Zustand der deutschen Literatur sind im 18. Jahrhundert 
gewaltiger als in irgend einer früheren Geschichtsepoche. Daher bedeutet die 
Zuwendung der Franzosen zu dem Deutschland der Gottschedepoche etwas 
völlig anderes als die ein Menschenalter später einsetzende Rezeption der 
deutschen Literatur, die aus dem Zustand des Projektes in das der Erfüllung 
gelangt war. 

So gut wie unabhängig von der Einwirkung der deutschen Literatur hat 
sich das Verhältnis zur deutschen Wissenschaft in Frankreich ausgebildet. 
Gerade die deutsche Wissenschaft vermochte den Franzosen am Anfang des 
18. Jahrhunderts beim Aufbau ihres neuen Weltbilds die größten Dienste zu 
leisten. 

Unter den deutschen Naturwissenschaften war es vor allem die Chemie, 
unter den geschichtlichen Wissenschaften die Geschichte der mittelalterlichen, 
Institutionen, die in Frankreich am Anfang des 18. Jahrhunderts einen brei- 
ten Widerhall fanden. Die Ergebnisse der wichtigsten deutschen Neuerschei- 
nungen wurden auch dem sprachkundigen Franzosen durch die gewissen- 
haften Referate der „Bibliothöque germanique“ und anderer wissenschaft- 
licher Journale erschlossen. Die weite Verbreitung, gerade der genannten Zeit- 
schrift, ergibt sich aus einer kurzen Bemerkung im Tagebuch „Matthieu Marais“. 


„Je ne lis point la Biblioth&que germanique“- heißt es da —. 


e „Tous ces gens lä sont des lourds critiques, sans goüt, sans sel et notre petit nouvel- 
liste vaut mieux que tout cela.“ 


Aus dieser herben Kritik an der deutschen Geistesart ist ohne weiteres der 
Umfang ihres Einflusses zu ersehen. Der erwähnte „petit nouvelliste“ ist der 
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Abbe Desfontaines, der brillanteste und erfolgreichste Journalist des Jahr- 
hunderts. Eine Konkurrenz mit Desfontaines Literaturjournal lag selbst- 
verständlich ganz außerhalb der rein informatorischen Bestrebungen der 
„Bibliotheque Germanique“, deren federführende Redakteure dem preußi- 
schen Refuge angehörten. Aber auch die anderen maßgebenden Literatur- 
_ revuen müssen dem deutschen Wissenschaftsleben einen breiten Spielraum ge- 
währen. 

Charakteristisch ist das Versprechen, das der Abb& Prevost in der XVIII. 
Nummer seiner Zeitschrift „Le Pour et Contre“ (1732) seinen Abonnenten 
erteilte: 

„Je tächerai entre autres de rendre, mes Memoires les plus interessantes qu’il me 
sera possible sur tout ce qui concerne l’Etat litteraire de l’Angleterre et de l’Alle- 
magne.“ 

Die Vermittlung der englischen Literatur und Literaturverhältnisse war 
ja bekanntlich der Hauptzweck dieser berühmten Zeitschrift, deren Erschei- 
nen mit einem Höhepunkt der anglomanen Strömungen des französischen 
Publikums zusammenfiel. Aber die Verheißung der weit schwieriger zu 
beschaffenden Nachrichten und Referenzen aus dem sprachlich so schwer er- 
schließbaren und so bunt gewürfelten Deutschland stellten offenbar ein be- 
sonderes Desideratum des Publikums dar, dem sich eine erfolgreiche Zeit- 
schrift nicht entziehen konnte. Ausführlich berichtet der Abbe Prevost im 
II. Jahrgang (1733) über die jüngsten deutschen staatsrechtlichen Theorien, 

" zur Kaiserwahl, zum Ursprung der Kurwürde und dem Septemvirat der Kur- 
fürsten, das auf die Regierung Rudolfs von Habsburg zurückgeführt wurde. 

Unbeantwortet bleibt die Frage: 

„Mais comment institution a-t-elle pu se faire alors d'un commun accord et com- 
ment tous leb Princes de l’Empire ont-ils souffert, tranquillement et sans murmurer 
qu’on les depouillät d’un droit general pour le fixer & 7 Princes seulement?“ 

Im II. Jahrgang (1734, 266ff.) wird die deutsche Wissenschaftsposition ge- 
nauer umschrieben: 

„Les sciences, qu’on cultive particulitrement en Allemagne sont le Droit public, 
’Histoire et la Chimie. C’est aujourd’hui le goüt de la Nation.“ 

Die deutsche Überlegenheit in der Begründung und Entwicklung der 
Chemie wurde in Frankreich schon lange bereitwillig eingestanden. So liest 
man in den 1720 erstmalig erschienenen „Carpentiana“: 

„Il n’y a point de gens plus plus curieux pour la recherche de la chimie que les 
allemands.“ 

(17242, 239f.) 

Und noch 1761 muß das „Journal Encyclopedique“ feststellen: 

„L’Allemagne est le berceau de la Chimie; et quoique les autres contr&es produisent 
actuellement d’habiles chimistes, elle conserve toujours quelque pre&minence & cet 
egard.“ 

(XIV, 8, 15. 6. 1761, 19f.) 

Der bedeutendste Chemiker der Epoche ist Wilhelm Homberg, ein Aus- 

landsdeutscher, dessen Vater aus Quedlinburg stammte. Als Leibarzt des 
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Herzogs von Orleans erwarb er die Freundschaft Fontenelles. Homberg besaß 
nicht gewöhnliche Kenntnisse in Pharmakologie. Das große Sterben im 


Königshaus, das schließlich alle Erben des Thrones bis auf den Herzog von 


Orleans beseitigte, führte zu einer schweren Verdächtigung des Herzogs und 


nr 


seines unzertrennlichen medizinischen Ratgebers. Der alternde König hatte 


aber nach solchen Erlebnissen nur wenig Interesse der Sache nachzugehen. 
Fontenelle, der einzige, der für die Nachwelt eine Klärung hätte bringen 
können, nahm das Geheimnis mit ins Grab. (Vgl. J. R. Carre, La philosophie 
de Fontenelle, 1932, 653). 

Der Einfluß der deutschen Geschichtswissenschaft läßt sich am Beispiel 
Montesquieus deutlich erkennen. Die „Bibliotheque Germanique“ gehörte zu 
seinem wichtigsten Arbeitsgerät. Die Auseinandersetzung mit dem adels- 
feindlichen Abbe Dubos, dem Verfechter der romanistischen Geschichtstheorie, 
das heißt der Theorie einer römischen Rechtskontinuität im mittelalterlichen 
Frankreich, ist gespeist von den Argumenten, wie sie der deutsche Historiker 
Hoffmann gegenüber einer solchen Verkennung des germanischen Beitrags in 
der „Bibliotheque germanique“ vorgebracht hatte. Prevosts Korrespondenz 
aus Berlin enthält fast nur die Namen französischer Emigranten, die ja in der 
Tat das geistige Leben der preußischen Hauptstadt bis zur Jahrhundertmitte 
bestimmten. Nur zwei deutsche Namen werden hervorgehoben: Stahl für die 
Naturwissenschaften und der protestantische Pfarrer Reinbeck mit einem in 
konziliantem Ton gehaltenen Werk über die Augsburger Konfession. Ein Be- 
richt aus Halle steht noch immer unter dem Eindruck der schändlichen Aus- 
treibung Christian Wolfs. Der in Halle wirkende Böhm gilt als einer der be- 
deutendsten Juristen Europas. Eine weitere Korrespondenz in Prevosts Zeit- 
schrift behandelt Leipzig mit Mascow, Lehmann und Börner, Tübingen mit 
den Theologen Pfaff und Bilfinger, den eifrigen Verfechtern des Wolfianis- 
mus. Helmstedt wird von dem berühmten Kirchenhistoriker Mosheim be- 
herrscht. Pr&vost nennt ihn einen „deutschen Bourdaloue“. 

Prevost kann freilich nicht umhin, immer wieder den Stand der schönen 
Literatur in Deutschland zu erforschen. Das Ergebnis ist wenig befriedigend. 
Eine in Bonn veranstaltete französische Übersetzung aus Gottscheds „Ver- 
nünftigen Tadlerinnen“ muß von Pr&vost wegen ihrer ungenießbaren fran- 
zösischen Fassung überarbeitet werden. Bei einem weiteren Ausflug in die 
deutsche Belletristik greift der Redakteur zu einem Stück Gelegenheitsprosa, 
die ein gänzlich unbekannter Kurländer schon vor einem halben Jahrhundert 
anläßlich des Hinscheidens seiner Gattin offenbar im Privatdruc für seine 
Freunde hatte erscheinen lassen. Die Lobpreisung der körperlichen Reize der 
eben begrabenen Gattin ist eine Geschmacklosigkeit, aus der Prevost sofort 
Konsequenzen für den deutschen Nationalgeschmack ziehen möchte. 

„Il me semble, ind&pendamment du stile de la traduction, qu’ä toutes les bonnes 
qualit&s que j’ai reconnues dans les Spectateurs Allemands, il en manque une, qui est 
le goüt; et comme ils passent en Allemagne pour les meilleurs &crivains de leur 
nation, cette sentence en emporte une autre qui s’explique d’elle-m&me. 


‚Peut-£tre mes lecteurs ne jugeront-ils pas si rigoureusement de l’extrait que je 
viens de leur offrir; mais je dois les avertir qu’en changeant un peu le stile du tra- 
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ducteur, j'ai retranch® aussi du fond du texte quantit& de choses qu’ils n’auraient pas 
trouv& supportables. 

Anglois aussi bien que Frangais nous sommes un peu difficiles, et nos id&es ne 
s’accordent pas toujours avec celles de nos voisins. Quelle peut &tre la cause de cette 
difference, entre des nations qui ne sont pas separ&es apres tout par une si grande 
distance? Car, sans dire ici de qui je parle, il n’est pas question de celles qui habitent 


; l’autre cöte de la Me&diterranee et le fond de la Mer Baltique. Cette difference est-elle 
m£me certains et bien decidee? Car si nous ne goütons point les ouvrages de quel- 


ques nations voisines, elles ne laissent pas d’avoir du goüt pour les nötres, et de 
pr&tendre que nous avons tort de ne pas goüter aussi tout ce qui nous vient d’elles. 
Voilä des questions qui valent assez la peine d’£tre approfondies.“ 


(IV, 1735, 27£.) 


Der Ruf der wissenschaftlihen Gründlichkeit wird, wenn auch nicht ohne 
einen Unterton der Ironie, von allen Franzosen den deutschen Gelehrten be- 


- scheinigt. Wie der Marquis d’Argens, nachmaliger Hofmarschall Friedrichs II. 


behauptete, wurde in Deutschland jedes Buch, das nicht wenigstens drei Fo- 
lianten umfaßte angesehen „comme nos brochures de deux & trois feuilles 
d’impression le sont ä Paris“. 

Trotz aller Bedenken fehlte es nicht an Versuchen, die Koryphäen der deut- 
schen Literatur auch schon in der Epoche Gottscheds in Frankreich einzu- 
bürgern. Ein Erfolg ließ sich davon nicht versprechen, wie man schon aus dem 
mutlosen Ton der Übersetzer erschen kann. Was ein Rabener den Deutschen 
im Zeitalter Voltaires zu sagen hatte, überragte an Bedeutsamkeit der The- 
matik und Energie der satirischen Mittel kaum die Erzeugnisse eines Regnier, 
der im Grunde noch zu den Epigonen der Plejade gehört. Auch der franzö- 
sische Übersetzer konnte die Befürchtung nicht verhehlen, daß Rabener von 
den französischen Zeitgenossen als eine reichlich veraltete Erscheinung emp- 
funden werden mußte: 


„M. Rabener aurait d&jä en un air gotique du temps du p£re Malebranche“. 


Die sehr ausführliche Einleitung dieses Übersetzers ist gewiß nicht sehr 
freundlich gegenüber den deutschen Literaturverhältnissen; man begreift je- 
doch, daß der Übersetzer sich veranlaßt fühlte, unvermeidlihe Einwände 
seiner Leser selbst vorwegzunehmen und ihnen die Spitze abzubrechen. Da- 
gegen fällt eine äußerst freundliche Besprechung Rabeners im „Journal 
&tranger“ (IV, 1755, 54f.) auf. Sie ist keineswegs die einzige von offensicht- 
lichem Wohlwollen getragene Verlautbarung über ein Thema der zeitgenös- 
sischen deutschen Literatur. Das „Journal Etranger“ war in jenen Jahren eine 
Unternehmung des älteren Freron, eines konsequenten Gegners der auf- 
klärerischen, deistischen und atheistischen Bestrebungen. 

Für die französische Gegenaufklärung empfahl sich dagegen der Hinweis 
auf die Literatur jenseits der französischen Grenzen, die im großen ganzen 
den Eindruck erregen konnte, daß die Mehrheit der Frankreich umgebenden 
Nationen noch in den Banden der traditionellen Geistesüberlieferung ge- 
fangen waren. Mit den sechziger Jahren drehte sich dieses Verhältnis um. Die 
deutsche Literatur gehörte nun in Frankreich zur avantgarde, um die sich vor 
allem der radikale Flügel der französischen Aufklärung bemühte, während 
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die Gegenaufklärung auf ihre anstrengenden kosmopolitischen Verständnis- 
bemühungen in Anbetracht der geänderten Lage mit gutem Gewissen ver- 
zichten konnte. Freron konnte es sich natürlich nicht versagen, mit besonderem 
Eifer auf diejenigen aufklärerischen deutschen Werke einzugehen, die den 
ideologischen Abstand zu der zum Materialismus fortgeschrittenen Bewegung 
in Frankreich ermessen ließen. Zu diesen Werken gehört der idealistische 
Phaidon Moses Mendelssohns, den Freron in der „Annee litteraire“ mit deut- 
licher Wendung gegen die französische zeitgenössische Philosophie heraus- 
streicht: 


„Ce livre une excellente legon pour la philosophie nationale“. 
(Annee litteraire, 1772, III, 65). 


Von aufklärerischer Seite kam dagegen schon 1750 der Versuch, das fran- 
zösische Publikum auf eine Blüte der Literatur in Deutschland vorzubereiten: 
Grimm sagt am Eingang seines mehrfach nachgedruckten Briefes, der Um- 
schwung in der Einschätzung der deutschen Literatur würde ebenso folgen- 
reich sein, wie vor zwei Menschenaltern die Zuwendung der Franzosen zur 
englischen Geisteswelt. Frankreich hätte allen Grund, mit Stolz auf diese 
neue Wendung in Deutschland hinzusehen. Denn die französische Klassik 
sei auch die Wiege für die geistige und literarische Erneuerung der Deutschen 
gewesen. Ausführlich wird dann das nationale Verdienst Gottscheds be- 
sprochen. Im übrigen ist der Grimmsche Brief über die deutsche Literatur als 
ein Vorgriff auf eine Entwicklung anzusehen, die erst in den nächsten Jahr- 
zehnten ihre Früchte tragen sollte. 

Aus dem Jahr 1760 stammt noch ein Brief der Gattin Helvetius, die auf 
einer Reise in Deutschland erstaunt ist, hier weit vernünftigere Anschauungen 
zu finden, als in Frankreich. Vor allem sieht sie in der schnellen Übersetzung 
von „De l’Esprit“ und auch in der Art wie Gottsched die Bedenken der christ- 
lichen Leser zur Geltung brachte, den Beweis der Unhaltbarkeit der in Frank- 
reich noch immer kursierenden Meinungen über die „tetes allemandes“: 


„Jarrive a Francfourt et le premier livre qu’on m’a pr&sente est une traduction 
allemande de votre ouvrage, pr&c&d&e d’un avertissement oü l’on vous complimente, 
et d’un discours pr&liminaire du c&l&bre Gottsched dans lequel on examine si la con- 
damnation de votre livre par la Sorbonne et le Parlament est un pr&jug€ pour ou 
contre l’ouvrage et oü l!’on conclut pour la premiere opinion. Rien de plus fort et de 
plus singulier que ces morceaux: comme c’est ce m&me M. Gottsched qui en a permis 
l'impression, voici en deux mots le raisonnement qu’il fait pour s’excuser aupres 
des devötes: 

‚Ce livre, ainsi que tous les ouvrages m&taphysiques, peut contenir peut-£tre quel- 
que passage dangereux, mais il a la plus grande celebrit& d’ailleurs: Il serait donc 
impossible, quand on le voudrait, d’emp£cher qu’il ne se r&pande malgr& les defenses 
les plus rigoureuses. C’est donc remplir le devoir d’un censeur d’en permettre une 
edition publique en avertissant le lecteur d’&tre en garde contre ce qui pourrait 
donner atteinte ä la religion.‘ 

Voilä quelles sont les t&tes allemandes qu’on dit si lourdes: Il est vrai que nos 
t&tes frangaises vont bien plus vite au fait. Brülez ouvrage et auteur et l’on exami- 
nera ensuite.“ 


(Revue d’Histoire litt&raire de la France. 1959, VII-IX, 375). 
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Tatsächlich beginnt seit den sechziger Jahren ein Umschwung in dem fran- 
zösischen Verhältnis zum literarischen Deutschland. 1762 findet auch im Zeit- 
schriftenwesen ein Wandel statt, der die veränderte Einstellung der franzö- 
sischen Aufklärung zum Ausdruc bringt. Das von Fre£ron redigierte „Journal 
etranger“, bis dahin das wichtigste Organ zur Vermittlung der deutschen 
Literatur, stellt sein Erscheinen ein. Dafür wird die „Gazette litteraire de 
l’Europe“ begründet, an deren Spitze ein so entschiedener Aufklärer wie 
Suard tätig ist. Es ist natürlich von größter Bedeutung, daß nunmehr die 
Aufklärung die Berichterstattung über Deutschland in die Hand nimmt. Die 
Franzosen lernen Klopstock, Lessing, Winkelmann, Mendelssohn kennen. 
Interessant ist eine Notiz in Grimm-Diderots Literaturkorrespondenz zu An- 
fang 1764: 


„M. Junker, professeur de langue allemande & l’Ecole royale militaire, vient de 
faire imprimer une esp&ce de grammaire sous le titre ‚d’Essai sur la langue allemande 
avec une histoire de la litt&rature allemande‘. Comme c’est aujourd’hui la mode ä& 
Paris d’&tudier cette langue et cette littErature, l’ouvrage a M. Junker ne peut man- 
quer de faire fortune.“ 


(Correspondence litt£raire, philosophique et critique par Grimm, Diderot etc., V, 454). 


Es war dieselbe Zeit, in der der junge Brissot in Chartres deutsche Sprach- 
studien aufnahm: 


„Il existait alors & Chartres un maitre de pension allemand qui, sous sa rusticite 
apparente, cachait une v£ritable philosophie pratique. Il &tait ami de Blot, et j’eus 
„bientöt fait la connaissance de M. Rey. Jen tirai deux avantages, l’un de recevoir 
" de cet homme simple de bonnes legons de philosophie, l’autre d’apprendre l’allemand. 
Je continuai pendant six semaines avec succes, et je ne sais quelle raison me le fit 
abandonner. J’aurais aim& ä lire dans leur langue Gessner, Klopstock, Haller etc.“ 
(Memoires et Documents relatifs aux XVIII° et XIX® siecles, 1754-1784, I, 54). 


Indessen sah man in Deutschland, wo diese Entwicklung mit Spannung be- 
_ obachtet wurde, über die Schwierigkeiten einer Rezeption der deutschen Lite- 
"ratur in Frankreich nicht hinweg. Das wird in einem Brief Nicolais an 
_ Thomas Abbt bekräftigt: 


„Besonders da die Franzosen gegenwärtig so viel deutsch lesen, da auch die Lite- 
raturbriefe von ihnen mit Beifall aufgenommen und gelesen werden, da sie aber, 
wenn sie von deutschen Schriften in ihren Journal-etranger reden wollen, immer 
nicht wissen, woran sie recht sind, und ziemlich linke Urteile fällen; so wünschte ich 
freilich, daß Sie denselben zuvorkommen, und ihnen zu verstehen geben möchten, mit 
welchem Auge man unsere philosophischen Schriften betrachten muß. Die guten 
Herren haben meine Briefe im Journal-Etranger übersetzt, und davon ganz seltsam 
geurteilet. Erstlich schreiben sie alle philosophischen Lehrsätze, die in denselben vor- 
kommen, auf meine Rechnung, und halten mich für einen sehr tiefsinnigen Geist. 
Allein, sie beklagen sich über meine entsetzliche Dunkelheit. Beide falschen Urteile 
kommen daher, weil ihnen noch in unserer Weltweisheit alles neu ist, weil sie nicht 
wissen, wie vieles man in Deutschland als bekannt voraussetzen kann, wie vieles bei 
uns jedes ehrliche Menschengesicht auf hohen Schulen einsaugt, das ein Franzose in 
das Land der Idees creuses verschickt. Wer kann dafür, wenn diesem hernach vieles 
dunkel scheinet. - Wenn Sie, mein Freund, also denselben vorgreifen und ihnen ge- 
 wissenhaft anzeigen, wie wenig Neues ich hinzugetan, wie vieles ich aus den Com- 
pendien habe, die in Deutschland durchgehends bekannt sind, und wie kurz man bei 
uns über gewisse philosophische Materien sein muß, weil sie schon bis zum Ekel 
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wiedergekauet worden sind. - Wenn Sie dieses alles in Ihrer Rezension sagen woll- - 
ten. - Doch was habe ich Ihnen vorzuschreiben? Sagen Sie, was Sie wollen, nur die: 
Wahrheit!“ 
(Brief an Thomas Abbt vom 4. Heumonate 1762. Abbt, Vermischte Werke, Berlin ı 
und Stettin, 1782, III, 109f.) 


Seit diesem Zeitpunkt gewähren die französischen Literaturgazetten denı 
Ereignissen in der deutschen literarischen Republik eine Vorzugsstellung. Die: 
Deutschen sind nunmehr in der schönen Literatur die führende Nation ge-- 
worden: 


„Depuis quelques ann&es les Allemands marchent & grands pas dans la carriere : 
de la belle po&sie. MM. Haller, Gessner, Gellert, Klopstock etc. se sont fait connoitre : 
en France par des ouvrages dignes de nos meilleurs po£tes.“ 

(M&moires secrets pour servir & l’histoire de la r&publique des lettres en France. . 
Londres 1784, II, 64f.) | 


Wie sehr der Ton der französischen Deutschlandberichte sich in wenigen ı 
Jahren verändert hat, kann man aus Dorats 1768 erschienenen „Reflexions ı 
sur la Poesie allemande* ersehen. Besonders beeindruckt ist Dorat von der‘ 
Solidarität der deutschen Schriftsteller, die von den Höfen keinerlei Unter- : 
stützung zu erwarten hatten. 

Eine positive, ja enthusiastische Bewertung der deutschen Geisteserzeug- 
nisse ist in einem solchen Maße durchgedrungen, daß jede kritische Gegen- 
meinung mit Empörung zurückgewiesen wird: 


„Nous avons &t€ &trangement surpris de la manitre dont Mr. Palissot parle des 
Poetes Allemands. Selon lui ‚la po&sie n’est aujourd’hui guere plus avanc&e en Alle- 
magne, qu’elle ne l’Etoit en France du temps des Ronsard, des Garnier et des Jodelle. 
Traductions pour traductions, il vaudroit encore mieux, peut-tre, traduire en 
Frangois des anciens Auteurs Gaulois, que de nous accabler de tous ces Essais de 
Po&sies Germanique. Nous ne pouvons en excepter qu’un tr&s petit nombre, dont les 
Auteurs se sont form&s sur nos plus grands Maitres, et surtout les Ouvrages de l’illus- 
tre et savant Mr. de Haller—-‘. Voilä une decision qui pourroit m£riter A Mr. Palissot 
un rang €minent dans sa propre Dunciade, s’il connoissot par lui-m&me les chefs 
d’oeuvres que l’Allemagne a produits depuis 20 & 30 ans. Nous aimons mieux croire 
qu'il n’est pas en £tat de les lire; mais s’il ne les connoit pas, pourquoi donc en juger! 
Quoi les Klopstock, les Gellert, les Hagedorn, les Gleim, les Giesecke, les Weise, les 
Wieland, les Gessner, les Utz, les Kleist, les Lessing, les Jacobi etc.; ne valent pas les 
Ronsard, les Garnier et les Jodelle! Que Mr. Palissot apprenne l’Allemand, et avec 
le goüt que nous lui connoissons, il conviendra que mal sitcle, peut-£tre, n’a vu tant 
d’excellenc Poettes contemporains, que le notre n’en voit dans la seule Allemagne. 
La Presente &poque ne sera pas moins glorieuse ä la Littrature Allemande que 
l’epoque des La Fontaine, des Boileau etc. ne l’a &t& ä la Litterature Frangaise.“ 
(Bibliotheque des sciences et des beaux arts pour les mois Janvier, F&vrier, Mars 1772, 
La Haye 1772, XXXVII, 393f.) 


Das deutsche Geisteswunder ist in der Perspektive der französischen Auf- 
klärung eines der eindrucksamsten Ereignisse des Jahrhunderts. Das Über- 
stürzte dieser Entwicklung bringt auch Gefahren mit sich, die nicht ver- 
schwiegen werden: 


„On remarque que, depuis quelques ann&es, la litt&rature fait en Allemagne des 
progr&s rapides. L’abandonce des productions de l’esprit n’est jamais entierement 
sterile. Dans la classe m&me des brochures, les presses allemandes ont produit de 
bonnes choses, parmi une foule incroyable d’Ecrits insignifians. Longtemps soumis aux 
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opinions accr&ditees, les Allemands commencent m&me ä prendre un vol peuf-£tre 
trop hardi.“ 


(Correspondance litteraire secrete, 1787, I, 207ff.) 

Als das Pamphlet Friedrichs II. gegen die deutsche Literatur erschien, war 
die öffentliche Meinung in Frankreich schon unterrichtet genug, um diese 
Schrift als eine höchst unkompetente Invektive gerade von der zur Apologie 
der deutschen Literatur einzig berufenen Seite gebührend einzuschätzen. Der 
Protest d’Alemberts, der offen die Partei der von Friedrich II. mißhandelten 
deutschen Schriftsteller ergriff, entsprach gewiß der in Frankreich vorherr- 
schenden Meinung. Übersieht man die Fülle der Rezensionen, Inhaltsan- 
zeigen und essaiistischen Versuche über die deutsche Literatur, die Menge der 
Übersetzungen und Anthologien aus diesen Jahren, so wird man kaum mehr 
begreifen, wie Frau von Sta&l 1804 es wagen konnte, ein in Frankreich schon 
‘Jahrzehnte zuvor vertraut gewordenes Deutschland neu zu entdecken. In- 
dessen hatte sie nicht zu Unrecht mit dem schlechten Gedächtnis ihrer Lands- 
leute gerechnet. Das zeigt der Erfolg ihres Deutschlandbuchs. Zu viel welt- 
bewegende Ereignisse hatten die Erinnerung an die letzten Jahrzehnte „des 
ancien regime“ überschichtet. Die Bereitschaft zu einer gründlichen Rezeption 
der deutschen Literatur bestand jedoch unverändert weiter: ja, mit der bür- 
gerlichen Revolution erhöhte sich das Interesse an einer dem ancien regime in 
entschlossener Feindschaft begegnenden Geistesbewegung. Die neue Polari- 
sierung von Klassik und Romantik befestigte die Stellung der deutschen 

“Literatur auf der Seite des Fortschritts und einer geistigen Dynamik, der die 
Zukunft gehören mußte. 
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ZUFALL UND ICH 


Zum Begriff der Situation in den Novellen Heinrich von Kleists 


Besondere Situationen bestimmen den Lebensweg der Menschen bei Kleist. 
Michael Kohlhaas gelangt vor einen Schlagbaum, der ihn zwingt, von der 
geraden Straße nach Sachsen abzuweichen; Jeronimo Rugera gerät in ein Erd- 

 beben, das ihn hindert, den geplanten Selbstmord zu begehen. Vergleichbares 
| geschieht auch den Brüdern zu Beginn der Novelle „Die Heilige Cäcilie....” 
in Aachen: 

Nach Verlauf einiger Tage ... traf es sich, daß von den Nonnen im Kloster der 
Heiligen Cäcilie, das damals vor den Toren dieser Stadt lag, der Fronleichnamstag 
festlich begangen werden sollte; dergestalt, daß die vier Brüder ... beschlossen, auch 
der Stadt Aachen das Schauspiel einer Bilderstürmerei zu geben!. 


ı H.v.Kleists Werke, im Verein mit G. Minde-Pouet und R.Steig hrsg. von E. 
Schmidt, Leipzig u. Wien, o. J., III, 377. Zitate ohne weitere Angaben nach Band, 
Seite und ggf. Zeile dieser Ausgabe. Die Untersuchung beschränkt sich ganz auf 
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Unvermutet befinden sich diese Menschen in einer „Situation“: ein uner- 
wartetes Ereignis tritt in ihr Leben, zufällig „traf es sich“ so, - nun bedingt 
es ihr Handeln und gestaltet ihr Schicksal. Von „Schwärmerei, Jugend und 
dem Beispiel der Niederländer“ mögen sie hinreichend „erhitzt“? wordeni 
sein, um derart gewaltsam zu Werke zu gehen, doch daß sie überhaupt einen! 
„Beschluß“ fassen, folgt nicht aus ihrem seelischen Zustand, sondern wird 
vom zufällig jetzt einfallenden Feiertag bewirkt. Der Zufall hat damit Ge-- 
walt über ihren Willen erhalten. 

Nun ist es kaum außergewöhnlich, bei einem Dramatiker wie Kleist und | 
im Verlauf von Novellen auf „unerhörte“ Situationen zu stoßen®, in denen | 
Menschen mit einer ihnen feindlichen Umwelt aneinander geraten und Zu- 
fälle schicksalhafte Bedeutung gewinnen. Kleist erfüllt damit überindividuelle : 
Gesetze und hält sich im Rahmen der „Gattung Novelle“ insofern, als er be- 
stimmte Gestaltungsprinzipien aufgreift, die ihm die Tradition der euro- 
päischen Novellistik anbietet. Doch häuft und steigert er die Situationen 
über die bisherigen Formen der Novellentradition hinaus, so daß „Situation“ 
und „Zufall“ für seine eigene Dichtung zum Zentralproblem werden und ihren 
„Elementarhorizont“5 festlegen. Niemand wird etwa Boccaccios „Decame- 


die Novellen, ohne ihre Verbindungen zum dramatischen Werk zu berücksichtigen. 
Die acht „Erzählungen“ Kleists werden dabei stilistisch als Einheit genommen; 
sprachliche Unterscheidungsmerkmale, wie sie u: a. K. Gassen und Fr. Koch auf- 
zeigen, fallen gegenüber den Gemeinsamkeiten nicht ins Gewicht (K. Gassen, Die 
Chronologie der Novellen Heinrich von Kleists, Weimar 1920; Fr. Koch, Hein- 
rich von Kleist, Bewußtsein und Wirklichkeit, Stuttgart 1958, S. 309ff. Vgl. auch 
G. Rudolph, Die Epoche als Strukturelement in der dichterishen Welt, Zur Deu- 
tung der Sprache Heinrichs von Kleist und Achims von Arnim, GRM 1959, S. 123: 
„Kleists Sprache kennt keine Entwicklung“). 

III, 377, 17f.; im Zitat ausgelassene Apposition. 

Goethes vielzitiertes Wort über die Novelle als „sich ereignete unerhörte Begeben- 
heit“ an Eckermann, 29.1.1827. Zum Begriff der Situation als Charakteristikum 
der Novelle vgl. A. Hirsch, Der Gattungsbegriff Novelle, Berlin 1928 (= Germ. 
Stud. 64), S.29 und 59f. (histor. Übersicht), und R.Petsch, Die Kunstform der 
Novelle, in: Pädag. Warte 36 (1929), $S.577ff., dort $. 579f. 

Zur Frage einer eigenständigen „Gattung“ Novelle vgl. für die ältere Zeit das 
historische Referat bei Hirsch, a.a.O., $. 13-72, und die beiden Arbeiten von 
W.Pabst, der allerdings allgemeine Gattungsmerkmale überhaupt ablehnen zu 
müssen glaubt (W.Pabst, Die Theorie der Novelle in Deutschland (1920-40), 
Rom. Jb.2 (1949), S.81ff., und ders., Novellentheorie und Novellendichtung, 
Zur Geschichte ihrer Antinomie in den romanischen Literaturen, Hamburg 1953). 
Aber jeder Traditionszusammenhang erlaubt und fordert doch auch übergreifende 
Begriffsbildungen. Es ließe sich allerdings fragen, wie weit eigentlich alle deut- 
schen Erzählungen des 19. Jahrh. wirklich sinnvoll unter dem Namen „Novelle“ 
subsumiert, damit auf bestimmte Erzählformen der romanischen Literaturen zu- 
rückbezogen und an den formalen Möglichkeiten gemessen werden können, die 
dort herausgebildet wurden. Auch der moderne Roman wird ja heute nicht mehr 
als Fortsetzung des alten Epos aufgefaßt; so könnte auch ein Teil der deutschen 
Kleinepik in einen nicht-novellistischen, eigenen Traditionsraum gehören. Das 
kann allerdings hier nicht weiter behandelt werden, zumal Kleist im Aufgreifen 
und Abwandeln traditioneller Elemente einen Sonderfall darstellt. 

5 Vgl. W.Schadewaldt, Faust und Helena, DV 1956, S. If. 
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rone“, Cervantes’ „Novelas Ejemplares“ oder Goethes „Unterhaltungen deut- 
scher Ausgewanderten“ interpretieren wollen, ohne Rücksicht auf ihre viel- 
fältigen Situationen und seltsamen Zufälle zu nehmen; aber Situationen und 
Zufälle sind bei ihnen jeweils in ein Geflecht lebendiger gesellschaftlicher 
oder religiös-moralischer Kräfte eingeknüpft und werden vom jeweiligen 
„Rahmen“ ihrer Novellenzyklen begrenzt und relativiert®. Kleists Novelli- 
stik aber kennt keinen Rahmen. Bei ihm haben sich die Elemente emanzipiert 
und sich gleichsam bis an den Rand seiner Novellen ausgedehnt, alles andere 
aus ihnen verdrängend. Es ist zu fragen, zu welcher Gestalt sie sich dabei 
entwickelten und was ihre Verabsolutierung für die Novellen bedeutet. 

Dazu muß einleitend umschrieben werden, was im Raum seiner Novellen 
unter einer Situation zu verstehen ist und in welcher Weise sich ihr der Zufall 
verbindet. Denn Situationen gibt es bei Kleist in sehr vielen Gestalten, doch 
liegt ihrer Mannigfaltigkeit ein gemeinsames Schema zugrunde, das als Gan- 
zes, in Teilen oder verformt ihre einzelnen inhaltsbedingten Bauglieder ein- 
ander zuordnet. Dieses Schema läßt sich in seinen wesentlichen Merkmalen 
bereits am zitierten Cäcilien-Beispiel bestimmen durch die Zufälligkeit, mit 
der einzelne Ereignisse in das Leben eines (oder mehrerer) Menschen ein- 
fallen, durch die herausfordernde Kraft, mit der diese Ereignisse die Menschen 
stellen und zu Handlungen bringen, die nicht vorausgesehen werden konnten, 
und schließlich dadurch, daß Zufall und reagierender Mensch im Raum eines 
einzigen sprachlichen Gebildes vorgestellt werden. Es ist wichtig zu sehen, 


” daß sich alle drei Merkmale nicht etwa an peripheren Stellen, sondern un- 


mittelbar im syntaktischen Grundriß des Satzgebäudes vorfinden: 
(zufällig) traf es sich, daß ...; dergestalt, daß ein Mensc ... beschloß ... (oder: 


genötigt war... „tat... etc).? 

Der sprachliche Grundriß des Beispiels kann damit als typisch für den 
Grundriß der Situation bei Kleist überhaupt gelten. Er wird deshalb auch 
unserer Untersuchung weitgehend als Leitfaden dienen. 

Zufälliges Ereignis und menschliches Handeln stehen in diesem Satzschema 
in Spannung zueinander. Das Handeln wird durch einen Zufall ausgelöst, das 
Ich des Menschen scheint damit von außen determiniert, — wie weit, ist nun 
zu bestimmen; der Zufall wird durch ein Handeln beantwortet, er wird da- 
durch möglicherweise sinnvoll gemacht, — wie weit, muß sich nun zeigen. Die 
Situationsformel birgt somit ein Grundproblem der Novellen, die spannungs- 
reiche Wechselbeziehung zwischen Zufall und Ich; sie führt zu der Frage nach 
dem Sinn des einen und der Beschaffenheit des andern. Dem soll im folgenden 
nachgegangen werden. 


%6 Zur Funktion des Rahmens vgl. W.Pabst, Novellentheorie ..., 4.4. O. (dort 
S. 182ff. über den „Rahmen“ bei Cervantes) und F. Lockemann, Die Bedeutung des 
Rahmens in der deutschen Novellendichtung, Wirk. Wort 6 (1956/6), S. 208ff.; 
ders., Gestalt und Wandlungen der deutschen Novelle, Geschichte einer literari- 
schen Gattung im neunzehnten und zwanzigsten Jahrhundert, München 1957, 
Ss. 11f. 

7 Zur Gleichsetzung von „beschließen“, „genötigt sein“ und „tun“ s. unten Anm. 27. 
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Das zufällige Eintreffen eines Ereignisses ist kein Sonderfall in Kleists 
Novellistik. Allein die Wendung „Es traf sich, daß ...“ begegnet zweiund- 
zwanzigmal im Text®, zuweilen mit unterstreichendem „zufällig“. Andere 
Satzbindungen mit verwandter Bedeutung weisen in die gleiche Richtung. So 
wird die überraschende Gleichzeitigkeit von Ereignissen durch häufiges „in 
dem / diesem / eben diesem Augenblick ...“ betont (dreizehnmal)?; vor allem 
aber findet sich überaus zahlreich dieKonjunktion „eben..., als...“ mit ihren 
Synonymen „kaum...,als...*“, „schon...als.. .“ „nicht sobald... ‚als. 
etc.10, eine Formel, die den Gang der Erzählung an vielen Stellen in einzelne, 
kleine Situationen zerlegt und die Handlung gleichsam von Ereignis zu Er- 
eignis weiterspringen läßt. 

Auch die häufige Verwendung des Wortes „Zufall“ und „zufällig...“ muß 
auffallen. Wichtige Ereignisse kommen durch den Zufall ins Spiel, Neben- 
sächliches wird durch einen Zufall motiviert!!. Die Geschichte vom „Bettel- 
weib“ beginnt ausdrücklich mit einem „Zufall“12, - daß er im gleichen Atem- 
zug durch eine ihn erklärende Gewohnheit wieder zurückgenommen wird, 


8 Darin „Nun begab es sich, daß ...“ und „Nun fügte es sich, daß“ je einmal 
„Zufällig ...“: III, 365, 14; 387, 25ff. In Verbindung mit „dergestalt, daß ...“: 
IH, 219, 27ff.;.221, 28ff.; 238, Sff.; 243, 12ff.; 377, 11ff.; 378, 26ff.; 387, 25ff. Eine 
gewisse Motivierung des Sichtreffens durch „da-so“ oder „demnach“: 229, 7ff.; 
238, 33; 315, 12. Des Kämmerers Mißgriff mit dem Trödelweib im „Kohlhaas* 
mit Kleists vielzitierter Reflexion über die mögliche Divergenz von Wahrheit und 
Wahrscheinlichkeit, 240, 26ff., wird ebenfalls mit „es traf sich“ berichtet. Im Gan- 
zen erscheint die Wendung zur Einführung entscheidender wie belangloser Ereig- 
nisse. 
Darin „eben zu einer Zeit“ und „gerade um die Zeit“ je einmal. Der wichtigste 
Beleg im Eingangssatz des „Erdbebens“: Jeronimo wollte sih „gerade in dem 
Augenblick“ des Erdbebens erhängen (III, 295, 2ff.), was später mit „eben“ noch 
einmal unterstrichen wird (296, 33). Ähnlich 300, 31; 250, 23. Erstaunlich im zu- 
fälligen Zusammentreffen noch 145, 16f.; 253, 23f.; 309, 27. Häufung in drama- 
tischem Geschehen: 168; 23-28. Sonst zur Einfügung begleitenden Geschehens; 
dessen „unnötige“ Zuspitzung oft um so sprechender. 
103 Belege. Ein typisches Beispiel: „Sie (Josephe) wollte der Äbtissin ... eben 
in die Arme sinken, als diese ... von einem herabfallenden Giebel ... er- 
schlagen ward“. Die Konjunktion eröffnet zuerst dem Tun oder Absicht eines 
Menschen die Bahn, um dann plötzlich ein unerwartetes Geschehen einbrechen zu 
lassen, dem sich der Mensch „stellen“ muß: „Josephe bebte ... zurück“ und raffte 
sich zu neuer Flucht auf (III, 300, 11ff.). Die Reaktion ist dann wichtiger als die 
vorherige Absicht; nicht der planende Wille der Menschen, sondern das unver- 
mutete Ereignis bestimmt das folgende Tun. Übrigens erscheint die Konjunktion 
„als“ fast immer in diesem Zusammenhang; Stellen wie 255, 4, auf die S. Bokel- 
mann hinweist, müssen als rudimentäre Formen der „eben-als“ Formel aufgefaßt 
werden (S. Bokelmann, Betrachtungen zur Satzgestaltung in Kleists Marquise von 
O., Wirk. Wort 8, 1957/8, S. 84ff. Dort $. 88). 
12 Belege. „Wichtige Ereignisse“: III, 370, 29; 208, 16; 297, 12. Ein gerade not- 
wendiger Strick ist im „Erdbeben“ wie in der „Verlobung“ durch „Zufall“ zur 
Hand: 296, 32; 341, 32. „Nebensächliches“: z. B. 387, 28; 394, 16; 402, 30. 
12 „Der Marchese, der ... zufällig in das Zimmer trat, wo er seine Büchse abzu- 
setzen pflegte ...“ (III, 354, 9f.). - 


1 


oo 


Zufall und Ich 78 


unterstreicht nur noch, wie sehr hier der Zufall Gesetz ist. Aber auch dort, 
wo das Wort selbst nicht erscheint, sind die Novellen über weite Strecken von 
Zufällen bestimmt, von solchen, in denen „die Nemesis ... dem Frevel auf 
dem Fuße folgt“13 wie von solchen, die „die Anwesenheit höherer ... Mächte 
nicht eben anzudeuten“ scheinen!#. Läuft einmal die Handlung ein kleineres 
Stück geradeaus, so daß Personen und Leser ein wenig zu Atem kommen, 
dann gibt es gewiß bald eine neue, überraschende Wende. Vor allem im 
„Findling“, im „Michael Kohlhaas“, im „Erdbeben in Chili“ und in der Ver- 
lobung von St. Domingo“ herrscht dieser Stil. 

Ein ähnliches Bild erscheint auch im größeren Rahmen. Schon früh ist den 
Kleist-Interpreten eine gewisse Sprunghaftigkeit der Novellen im Ganzen 
aufgefallen. Man hat einzelne, schlecht miteinander verbundene Abschnitte 

. zu erkennen geglaubt, sie als Schichten verstanden und ihr Vorhandensein 
biographisch zu erklären versucht!5. Aber die Beobachtung läßt sich auf allen 
Stilebenen wiederholen. Überall gibt es unmotivierte Wendungen und 
„schlecht“ überbrückte Übergänge; die Sprunghaftigkeit der Handlung ist ihr 
künstlerisches Gesetz. 

Denn auc hinter den äußeren Stilformen ist kein durchgehendes Prinzip 
im Geschehen zu erkennen, das die einzelnen Zufälle überwindet, indem es sie 
auf ein Kontinuum höherer Rangordnung bezieht. Wenn überhaupt einmal 
eine greifbare Macht eine Handlung vorantreibt, dann wirkt sie gesetzlos wie 
im „Erdbeben“, gespenstisch wie im „Bettelweib“ oder unberechenbar wie im 

" „Kohlhaas“, wo das Gegenspiel des Helden sich immer wieder in dem Ge- 
strüpp undurchdringlicher Verwandtschaftsverhältnisse und Instanzenzüge 
verliert. Und wenn einmal ein organisches Geschehen eingeführt wird, dann 
spielt es nur eine begleitende Rolle wie in der „Marquise“ oder greift wie im 
„Zweikampf“ wiederum nur zufällig noch zur rechten Zeit in die Haupt- 
handlung ein. 

Solch ein Verfahren ist ungewöhnlich. Wie sorgsam, fast pedantisch moti- 
viert Goethe alle Ereignisse seiner „Novelle“, wie behutsam entwickelt Keller 
_ um nur noch einen Antipoden zu nennen — das Geschehen aus den Um- 
ständen, die von Anfang an herrschten, und führt seine Menschen auch auf 
verschlungenen Wegen zu dem ihnen gebührenden Ziel; bei Kleist brechen 
gerade aus den IJmständen abrupte Wendungen der Handlung hervor'®. - 
Goethe und Keller gleichen den Anteil des Zufalls an ihrem Geschehen durch 
erkennbare Gegengewichte aus; bei Kleist dominiert der Zufall in den No- 
vellen und bestimmt ihre Gestalt bis in die Grundformen der Sprache hinein. 

Eine Welt, in der der Zufall vorherrscht, ist in ihrer Einheit gefährdet. 
Ihre Ereignisse stehen ohne Beziehung nebeneinander, ihre Zeitabläufe zer- 


13 ]]], 373, 31. 14 ]]], 411, 4f. 

15 Nach dem Vorgang H. Meyer-Benfey’s, Die innere Gescichte des Michael Kohl- 
haas, Euph. XV, 1908, S. 99ff., zuletzt Hans M. Wolff, Heinrich von Kleist, Die 
Geschichte seines Schaffens, Bern 1954. 

16 Zur „Umständlichkeit“ des Kleistschen Erzählens vgl. W. Kayser, Kleist als Er- 
zähler, in: Die Vortragsreise, Bern 1958, S. 169#f., dort S. 178ff. 
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fallen in isolierte Augenblicke. Dem Eindruck so weitgehender Diskontinui- 
tät der Erzählung widerspricht aber Kleists Novellistik. Seine Welt scheint im 
Gegenteil gerade sehr dicht gefügt und seine Zeitabläufe voll Spannung und 
Gefälle zu sein. So müssen auf einer bisher noch nicht berücksichtigten Ebene 
Verbindungen zwischen ihren einzelnen Gliedern bestehen, die das zufällig 
Nebeneinanderstehende zumindest über Abschnitte hinweg in sich verklam- 
mern und ihm seine Einheit vermitteln. 

Einheit zeigt nun die Situationsformel zunächst im syntaktischen Bereich. 
Dem zufallsbetonenden „traf es sich, daß...“ entspricht im Verlauf des Satzes 
ein weiterführendes „dergestalt, daß...*, und diese berühmt gewordene Kon- 
junktion Kleists scheint geeignet, die Technik zu erhellen, mit der der Dichter 
auch sonst seinen einzelnen Zufallsaugenblicken Zusammenhang gibt. 

Kleist kennt die Konjunktion in zwei verschiedenen Grundformen. Eine 
einfachere, wohl auch sprachgeschichtlich frühere gebraucht er zu Anfang des 
„Erdbebens“: „... dergestalt, daß ...“1”. Doch in allen anderen Fällen be- 
nutzt er die weiterentwickelte Form „...; dergestalt, daß...“. Der Nebensatz 
hat sich aus dem Hauptsatz ausgegliedert und ist nach Umfang und Bedeutung 
zu einem selbständigen Gebilde angewachsen. Folgerichtig wird er meist auch 
durc ein Semikolon vom Hauptsatz isoliert. Damit ist schon fast die Kanzlei- 
sprache erreicht, in der die Formel ja ebenfalls dazu dient, zusammenfassend 
einem Sachverhalt umfangreichere Folgerungen anzufügen!®. Wenn aber 
Kleist nun die Konjunktion nicht in sachlichen Darlegungen, sondern in der 
Erzählung gebraucht!?, tritt etwas weiteres hinzu: die zweite Satzhälfte wird 
durch die Bedeutung ihres Inhaltes in Verbindung mit ihrer syntaktischen 
Isolierung zur Darstellung eines eigenen, selbstäudigen Augenblicks inner- 
halb der Zeit. Der Entschluß der Brüder im Nachsatz schafft als Folge des 
Hauptsatzes eine neue Lage und weist im Zeitablauf nach vorn; dennoch wird 
er als Erläuterung („dergestalt“) zurückgebunden an den Vordersatz?°. Die 


17 „Eine geheime Bestellung ... entrüstete ihn dergestalt, daß er sie (Josephe) in dem 


Karmeliterkloster ... unterbrachte“ (III, 295, 12ff.). Zur Sprachgeschichte die 
analoge Entwicklung von „... so, daß...“ zu,...;sodaß...“; vgl. O. Behaghel, 
Deutsche Syntax Bd. III, Heidelberg 1928, S. 142f. Dort auch weitere Belege zu 
„dergestalt, daß“, vor allem aus dem Barock. 

„dergestalt, daß“ erscheint dementsprechend in allen drei amtlichen Schriftstücken 
der Novellen: III, 180, 18f.; 192, 4; 232, 25. 

Ebenfalls in sachlicher Darlegung „...; dergestalt, daß ...“ im Altersstil Goethes, 
etwa in den „Wanderjahren“ (z. B. Hamburger Ausgabe, Bd. 8 (31957), S. 254, 11). 
In der Erzählung meist in der Form „...dergestalt ..., daß...“ (ebd. S. 174, 9f.; 
251, 21f.; 280, 27f). 

Ein weiteres Beispiel, an zweitrangiger Stelle: Die Brüder „begehren nichts von 
ihm, als Wasser und Brot, ...: dergestalt, daß dieser Mann ... sich genötigt sah, 
den ganzen Vorfall den Gerichten anzuzeigen ...“ (III, 386, 21ff. Ebenso, wenn 
auch noch eingebettet in indirekte Rede, im Erstdruck der „Cäcilie“ in den 
„Abendblättern“, s. IV, 383). Ahnlich weiterhin III, 181, 5ff.; 243, 144f.; 356, 12f.; 
387, 29 u. a., zum Teil mit „es traf sich“ und „zufällig“. Schwächere Isolierung des 
Nachsatzes z. B. 173, 17; 187, 19; 12 der insgesamt 41 hierin gehörenden Belege. 
Einigemale gebraucht Kleist „dergestalt“ als modales Adverb ohne „daß“: 177, 8; 
384, 21; 411, 3. Die Fähigkeit des Deutschen, einem Nebensatz zugleich Modal- 


1 


1 
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-Konjunktion, die einen bestimmten Augenblick erklärt, führt zugleich in einen 

neuen hinüber. Der Leser befindet sich mit dem Nachsatz noch auf der Zeit- 
stufe des Vordersatzes und schreitet doch zugleich schon in der Zeit weiter 
vor. Kleists Sätze sind mehrschichtig, seine Ereignisse leben gleichsam in einer 
doppelten Zeit, in einer, in der sie gewisse Zeit dauern, und in einer, in der 
sie sich sehr rasch verändern. 

Dadurch kann denn im neuen Augenblick auch noch ein weiteres Ereignis 
hinzutreten und die Szene noch nachhaltiger verändern. Kleist benützt dann 
die Konjunktion in der erweiterten Form „dergestalt, daß, da ...“?! oder 
zwingt den Nebensatz durch einen Relativsatz, eine Apposition oder eine 
Partizipialkonstruktion, ein zusätzliches Ereignis in sich aufzunehmen??. Der 
Dichter kann ein eben beginnendes Ereignis nicht einmal bis zu seiner Wir- 
kung verfolgen, ohne bereits ein neues verzeichnen zu müssen, das der bloßen 
Wirkung des ersten den Rang einer eigenen, vollgültigen Situation verleiht. 
Was eine einzige Situation schien, erweist sich als Ineinander von zwei Situa- 
tionen. 

So enthält die einzelne Situation in sich das Element der Zeit. Der Dichter 
unternimmt den Versuch, den Zeitfluß zu stauen, ihn in der sprachlichen Ge- 
stalt des Satzes zu übergreifen, die Zeit drängt aber untergründig weiter, 
schüttelt den Zugriff weitgehend ab und wechselt in eine neue Situation hin- 
über. Der Kampf des Dramatikers mit der Zeitform der epischen Gattung, in 
der er sich bewegt, mag in anderen Satzgebilden Kleists zum Erfolg führen - 
hier scheint er mit einer Niederlage zu enden. 

Doc in Wahrheit hat Kleist mit der seltsam schwebenden Verbindung 
zweier Satzglieder gerade erreicht, was er wollte: zwei Augenblicke im Ablauf 
der Zeit zugleich zu verbinden und zu isolieren. Man kann versuchen, „der- 
gestalt, daß“ durch die vom Inhalt her zu erwartende rein konsekutive Kon- 
junktion zu ersetzen: 

Es traf sich, daß gerade in dieser Zeit der Fronleichnamstag festliche begangen 
werden sollte, so daß die Brüder beschlossen .. .*. 


In dieser Form wirkt der Satz flach und banal. Der Vordersatz ist zur bloßen 


und Folgefunktion zu geben, besteht schon im Althochdeutschen: G. Müller und 
Th. Frings, Die Entstehung der deutschen daß-Sätze, Berlin 1959 (= Ber. üb. d. 
Verh. d. Sächs. Ak. d. W. zu Leipzig, Phil. hist. Kl. Bd. 103, Heft 6), S. 51f. Kleist 
radikalisiert einerseits den Folgecharakter des Nebensatzes, indem er das modale 
Adverb aus dem Hauptsatz herausnimmt, unterstreicht aber zugleich den Modal- 
charakter, indem €r statt des schwächeren, geläufigeren „so“ das stärkere „der- 
gestalt“ einsetzt, und bezieht sich nun nicht mehr auf das übergeordnete Verbum 
allein, sondern auf den Hauptsatz im Ganzen, dem der Nebensatz fast gleich- 
berechtigt gegenüber gestellt wird. Fi 

21 Das beste Beispiel in der „Anekdote aus dem letzten preußischen Kriege‘: „. ..greift 
sie... an; dergestalt, daß, da die Chasseurs ... stutzen, er ... alle drei vom 
Sattel haut...“ (IV, 189, 32ff.). Auch III, 225, 18; 401, 2. u. ö. 

22 7.B. III, 223, 24ff.; 387, 29ff.; 399, 25fH.; 410, ff. a 

23 Ähnlich für das andere Beispiel, mit zusätzlichem Adverb, das die offenbar wich- 
tige Modalität betont: „Die Brüder begehrten unverständlicherweise nichts ..., so 


daß sich der Wirt genötigt sah... .“. 
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Voraussetzung des Nachsatzes herabgedrückt; bei Kleist aber besitzt er weit- 
gehende Eigenständigkeit, da er in seiner bestimmten Art und Weise be- 
sonders unterstrichen wird. Erst als ein Ganzes, in sich Abgeschlossenes, löst 
sein Geschehen durch seinen Modus ein anderes aus. Die diesem Verhältnis ent- 
sprechende Konjunktion „so kam es dazu, daß...“ rückt aber beide Satzteile 
wieder zu weit auseinander; bei Kleist wird der Nachsatz enger an den 
Vordersatz zurückgebunden, dieser in der Unmittelbarkeit seiner Wirkung 
auf jenen unterstrichen. 

Erst mit der eigenwilligen Verwendung von „dergestalt, daß“ gelingt 
Kleist hier das Kunststück, die Grenze zwischen zwei Satzteilen zugleich zu 
befestigen und zu überspielen, zwei Augenblicke zugleich als selbständig und 
als aufeinander bezogen darzustellen. 

Gerade auf diese paradoxe Beziehung kommt es ihm offenbar an. Sie er- 
laubt ihm, in seiner von Zufällen regierten Welt immer wieder Zusammen- 
hang zu stiften, ohne den Ereignissen etwas von ihrer gewaltsamen Unver- 
mitteltheit zu nehmen. 

Dieses am Einzelfall gewonnene Ergebnis gilt vorerst nur für die Be- 
ziehungen innerhalb eines bestimmten Satztyps; es wird aber durch die bis- 
herige Forschung erweitert. Emil Staiger hat Kleists Bestreben gezeigt, eine 
ganze Novelle „in einem Satz“ zu erzählen und noch das Divergierende mit 
einem einzigen syntaktischen Bogen zu überspannen?t; Wolfgang Kayser und 
Gerhard Rudolf haben die Doppeltendenz in Kleists Sprache beschrieben und 
gedeutet, weitgehende Offenheit im Gesagten zu wahren und zugleich die 
Geschlossenheit des übergreifenden Gebäudes zu erstreben2®. 

Man könnte noch auf den eigenwilligen Rhythmus der Kleistschen Prosa 
hinweisen, der die Zufallseinbrüche oft — nicht immer - überspielt, ferner auf 
das Übergewicht der Nebensatzgebilde, die den Hauptsatz mit seinem Zu- 
fallsgeschehen zurücktreten lassen und oft im Unterlaufen des Hauptgesche- 
hens Verbindungen zum Vorhergehenden, gleichsam nachträglich, wieder 
herzustellen suchen2®, 

Mit all dem scheint für den Zufall die Erörterung zum Abschluß ge- 
kommen zu sein. Der Zufall in den Novellen wird abgefangen durch die 
sprachliche Leistung des Novellisten; die Einheit der Welt wird durch ihre 
ästhetische Form garantiert. 

Aber das Problem ist mit formalen Beobachtungen doch nur zur Hälfte 
gelöst. Das sprachliche Einbeziehen des Zufalls in den Fluß des Erzählens 
mildert noch nicht die Gefahr, der die betroffenen Personen ausgesetzt sind, 
von denen erzählt wird; im Gegenteil: gerade weil der Dichter den Zufall 


% FE. Staiger, Heinrich von Kleist: „Das Bettelweib von Locarno“, in: Meisterwerke 
deutscher Sprache im 19. Jahrhundert, Zürich 81957, S. 100ff. Dort S. 114. 

®° W. Kayser, Kleist als Erzähler (s. Anm. 16). G. Rudolph, Die Epoche als Struktur- 
element ... (s. Anm. 1), S. 118ff. h 

”® Dies leistet z. B. der Einschub in das Cäcilien-Beispiel: „von Schwärmerei, Jugend 
und dem Beispiel der Niederländer erhitzt“. Dazu Friedrich Beißner, Unvor- 
greiflihe Gedanken über den Sprachrhythmus, in: Festschrift für Paul Kluk- 
hohn und Hermann Schneider, 1948, S. 427ff. 


Zufall und Ich 77 


unmittelbar in die Novellen hineinnimmt und ihnen weitgehende Offenheit 
gibt, haben sich die Novellen-Personen dem Zufall zu stellen, müssen sie für 
sich die Einheit ihrer Welt gegen ihn verteidigen oder schaffen. 

Wie dies geschieht, läßt sich noch einmal an der Situationsformel zeigen. 
Die sprachliche Einheit des Satzes führt über „Beschluß“ oder „Genötigt- 
sein“ in der zweiten Satzhälfte und damit über das Handeln der Menschen?”. 
Erst gemeinsam mit der Antwort der Menschen bildet der Anruf des Ereig- 
nisses die Brücke, die die getrennten Satzhälften zu einer Situation zusammen- 
bindet, wie andererseits erst die bleibende Zäsur zwischen beiden den Men- 
schen die Freiheit gibt, den bloßen Zwang des Ereignisses in eine eigene 
Handlung zu verwandeln®. 

Auf dem Boden des Subjektswechsels im Satz wird nun das zufällige Er- 
eignis in besonderer Weise ausgestaltet. Es wird in seinem Modus durch seine 
Folge bestimmt („dergestalt, daß“), seine Folge aber wächst nicht organisch 
aus ihm heraus, sondern entsteht auf dem Umweg über das Tun der Men- 
schen. Was Fronleichnam an sich bedeutet, was die innere Isolierung der 
Brüder für sie selbst ausmacht, bleibt unausgeführt; erst die Reaktion der 
Brüder oder des Wirtes legt das Ereignis jeweils auf seine Gestalt und Be- 
deutung innerhalb der Novelle fest, indem ihr Handeln ihm Folge verschafft. 
Durch diese Folge beziehen Brüder und Wirt das Ereignis zugleich ein in den 
Ablauf der Welt: ohne erkennbare Ursache eingetreten, wird es nun zur 
durchaus erkennbaren Ursache für weiteres Geschehen. Auf die gleiche Weise 
geben sie ihm schließlich auch einen Platz in ihrem eigenen Leben: indem sie 
die erzwungene Reaktion als eigene Handlung leisten, nehmen sie seine 
Bedingungen auf in ihr eigenes Schicksal. 


27 Die Evokation von Handlungen und Entschlüssen durch ein Ereignis zeigt auch die 
Konjunktion „da ..., so ...*, die Kleist einhundertfünfmal gebraucht (zahlreicher 
als „da-so“ und „eben-als“ nur das begleitende Handlungen, meist Gesten, ein- 
führende „indem“ mit 192 Belegen). Das einleitende „da... .“, fluktuiert dabei von 
kausaler (z.B. III, 259, 32) über schwebende (z.B. 224, 2; 330, 14) bis zu tempo- 
raler Bedeutung (z.B. 304, 5); eindeutiges „weil“ oder „als“ wird äußerst selten 
gebraucht („weil“ häufiger nur in indirekter Rede (z.B. 343, 18ff.); statt dessen in 
29 Fällen auh das wiederum temporalem Gebrauch näherstehende „indem“: 
z.B. 275, 16; 282, 34). -— Auch hier also komplexe Satzbindungen mit einem ge- 
wissen Maß von Freiheit des Menschen gegenüber den Ereignissen, andererseits 
die ständige Koppelung des temporalen mit dem kausalfinalen Nexus, die für 
Kleists Welt so typisch ist. - Da Kleist keine grundsätzliche Spannung zwischen 
Entschluß und Tat kennt wie Schiller, kann im übrigen „Beschluß“, „Genötigt- 
Sein“ und „Tun“ für diesen Zusammenhang in eins gesetzt werden; wo ein Er- 
eignis die Ausführung eines „Beschlusses“ verhindert, wie es oft geschieht, wird 
auch der Beschluß nicht mehr aufrecht erhalten. Das läßt sich etwa an den „eben- 
als“-Sätzen studieren (s. o. Anm. 10). / 

28 Das „Peripetiezeichen des kleistischen Satzes“ nennt Conrady die „dergestalt, daß“- 
Formel (K. O. Conrady, Die Erzählweise Heinrichs von Kleist, Diss. Münster 1953, 
S.48), doch bleibt zu beachten, daß auch in seinem eigenen Beispiel auf- und ab- 

‚steigender Satzbogen verschiedenen Inhalt haben, Ereignis hier und handelnder 
Mensch dort vom „Peripetiezeichen“ zugleich verbunden und auseinandergehalten 


werden. 
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Diese dreifache Festlegung des Ereignisses auf seinen Modus, auf seine 
Folge und auf seine schicksalhafte Bedeutung vollzieht sich hier in den engen 
Bezirken der Syntax; nicht anders aber wirken Kleists Personen auch im 
größeren Rahmen der gesamten Novellen auf die Zufälle ein. 

So berichtet etwa die Geschichte der Marquise von dem Bestreben Juliettas 
von O., das eine, unmotiviert in ihr Leben getretene Ereignis in dessen Gang 
einzubeziehen und damit zu fixieren: wenn es schon in seiner Herkunft uner- 
klärt bleiben muß, so soll es doch in seinen Folgen einen gesicherten Platz in 
der Ordnung der Welt erhalten. In ähnlicher Weise wird Kohlhaasens Weg 
von der Anstrengung bestimmt, die immer neu sich ergebenden widrigen Zu- 
fälle für sich nutzbar zu machen, sie abzufangen und in dem fortlaufend sich 
verlängernden Gang seiner Rechtssuche zu vernichten. Im Erdbeben zwar 
scheitert der Versuch, den Zufall im Ganzen zu meistern; die willkürliche 
Gewalt, die Natur und Sozialordnung heimsucht, läßt sich vom Menschen 
weder ausdeuten noch einordnen. Doch bleibt ihm noch der dritte Weg, und 
durch opferbereites Handeln wird denn auch hier das Unsinnige zum Be- 
standteil menschlichen Schicksals. 

Durch sein Handeln fängt der Mensch in der konkreten Situation die Zu- 
fälligkeit des Geschehens ab. Die grundsätzliche Vormacht des Zufalls ist 
damit nicht gebrochen, doch für einen Augenblick außer Kraft gesetzt, indem 
das einzelne Ereignis nachträglich seiner Herrschaft entzogen wird. Das 
Errungene ist auch im nächsten Augenblick von neuem gefährdet, in diesem 
Augenblick aber ist ein Zusammenhang im Lauf der Ereignisse gestiftet und 
damit Einheit innerhalb der Wirklichkeit realisiert. Die Festlegung des Er- 
eignisses auf eine bestimmte Gestalt wie seine Einbeziehung in die Zeit und 
in das Schicksal des Menschen machen aus dem Zufall ein Stück Weltlauf. 

Damit scheint also doch der handelnde Mensch — vielleicht sogar der 
„Charakter“, etwa der Marquise oder des Kohlhaas? — das gesuchte Kon- 
tinuum zu sein, das unabhängig von der sprachlichen Form die divergierenden 
Zufälle zusammenhält, weil es selbst em Zusammenhängendes ist durch den 
Verlauf der jeweiligen Novelle hindurch? Der Text zeigt ein anderes Bild. 
Nicht das Wesen, sondern das Handeln der Menschen schafft die erstrebte 
Einheit; ihr Wesen ist selber vom Zufall affiziert. Denn die Zufälle lösen das 
Tun der handelnden Menschen allererst aus, sie wirken nicht nur in ihr Schick- 
sal, sondern auch tief in ihren „Charakter“ hinein. 

Ein Vergleich mit der extremen Gegenposition bei Cervantes?" kann ver- 
deutlichen, wie sehr Kleists Personen vom Zufall bestimmt sind. Wenn in 


® Nicht um das „Geheimnis“ aufzudecken, sondern um von ihrem Kind den „Schand- 
fleck in der bürgerlichen Gesellschaft“, den das Geheimnis bedeutet, zu entfernen, 
entschließt sich die Marquise zur Zeitungsanzeige (III, 275, 8). Das eine hat aller- 
dings dann das andere im Gefolge. 

3° Der Vergleich in ähnlichem Sinn: H. Pongs, Grundlagen der deutscien Novelle 
des 19. Jahrhunderts, in: Jb. d. Fr. dt. Hst., 1980, S. 151ff., dort $. 196f. und J. 
Kunz, Die Geschichte der deutschen Novelle vom 18. Jahrhundert bis auf die Ge- 
genwart, in: Dt. Phil. i. Aufriß, 21958ff., II, Sp. 1833f. Zur Frage des „fertigen 
Charakters“ bei Cervantes in Korrespondenz zur Gefügtheit seiner Welt: L. 
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„La fuerza de la sangre“ bei Cervantes Leocadia aus ihrer Ohnmacht er- 
wacht und ihre Entehrung erkennt, so versucht sie mit ihren ängstlichen 
Fragen in das fremde, finstere Zimmer hinein, sich in einer unvertrauten 
Wirklichkeit zu orientieren, nicht aber, mit sich selber ins Reine zu kommen 
oder gar zu sich selber zu finden. Sie ist bei sich selbst vom ersten Augenblick 
an, die rhetorische Antithese: „Bin ich noch in dem Limbus meiner Unschuld, 
oder schon in der Hölle des Verbrechens“31, zeigt sie im vollen Besitz ihrer 
rationalen und moralischen Kräfte. Mit ihrem Erwachen ist auch der feste 
Horizont ihrer Person gegenwärtig: die Eltern, „meine Feinde“, „Ehre“ und 
„Schande“ mit dem Grundschema dieser Novelle, dem Verhältnis von innerer 
und äußerer Ehre. Die Tugend Leocadias liegt gerade darin, daß sie diesen 
Horizont nicht verläßt, der auf Grund seiner Überpersönlichkeit der Person 
Sicherheit und Beständigkeit gibt??. Person-sein heißt bei Cervantes, in einem 
 Allgemeineren leben, das den Einzelnen als handelndes Ich konstituiert und 
mit-ihm sogleich gegenwärtig ist. 

Kleists Marquise von O. hingegen reagiert nicht mit vorgeprägten Worten 
und gekonnter Rhetorik auf die Entdeckung ihrer Schande, sondern mit Ohn- 
macht und Sprachlosigkeit. Der bisher gültige Horizont ihrer gesellschaftlichen 
Ordnung, die familiäre Bindung mit ihrem Moralkodex und den Gesetzen 
einer rationalen Weltbewältigung, die das ihr Geschehene unvorstellbar 
machen, ist für sie wesenlos geworden; ihren eigenen muß sie erst finden. 
Person-sein heißt bei Kleist, auf ein Ereignis auch und gerade dann noch 

"reagieren, wenn es sich in den bisher gültigen Horizont nicht mehr einordnen 
läßt. 

Das Ich, das Zentrum des Menschen, von dem aus er handelt, wird bei 
Cervantes bestimmt durch den festen Raum, den religiöse Tradition, gesell- 
schaftliche Ordnung und literarischer Kanon ihm übermitteln. Dadurch erhält 
seine Begegnung mit der Wirklichkeit den Charakter einer „Probe“, in der 
sich bewährt, was bereits vor ihr bestand. Bei Kleist ist diese Qualität der 
Situation, eine Probe zu sein, verloren gegangen. Sein „Ich“ existiert gar 
nicht vor der Begegnung mit der zufallsbestimmten Wirklichkeit, sondern 


Spitzer, Das Gefüge einer Cervantinischen Novelle, in: Kölner Roman. Arbei- 
ten II, Marburg 1931, 141ff. Über mögliche stilistische Parallelen: H. Schneider, 
Kleist und Cervantes, in: Studien zu H. v. Kleist, Berlin 1915, S. 117ff. 

sı Zitiert nach der bekanntesten Übersetzung der Zeit: Lehrreiche Erzählungen von 
Miguel de Cervantes Saavedra, übers. von D. W. Soltau, 2. Bd., Königsberg 1801 
(bey Friedr. Nicolovius), S. 67. 

32 Die einzige Veränderung, die an Leocadia zu erkennen ist, bezieht sich auf die 
Wahl des angemessenen Weges, ihre Ehre zu wahren: ritterromanhafter Todes- 
wunsch zuerst, dann - als sie ihr Unglück als völlig wirklich erkennt — der 
realistischere und Cervantes’ verinnerlichtem Ehrbegriff angemessenere Plan, das 
Geschehene wenigstens nicht in die Offentlichkeit gelangen zu lassen. Die Frage, 
wie weit eine einzelne Novelle als typisch für Cervantes überhaupt gelten kann, 
wie weit etwa der „Licenciado Vidriera“ ein ganz anderes Bild ergibt, muß hier 
außer acht bleiben. Cervantes konnte einen solchen Charakter in einer solchen Welt 
gestalten, bei Kleist ist das undenkbar. 
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wird durch den Zusammenstoß mit ihr überhaupt erst geschaffen; es ist in | 
seinem Wesen reaktiv3®. 

Damit entfällt für den Dichter die Möglichkeit, durch den gleichbleibenden, 
objektiv bestimmten Charakter Einheit zwischen den Zufällen zu stiften. Wo 
das Ich durch den Zufall erst geschaffen wird, kann es nicht als Kontinuum 
ein Gegengewicht gegen die Zufälle bilden. 

Es entfällt aber auch die andere Möglichkeit, durch den organisch sich ent- 
wickelnden, subjektiv bestimmten Charakter zu einer Einheit der diskontinuier- 
lichen Welt zu kommen. Goethe hatte mit dem Ausbau dieser Möglichkeit auf 
die geistesgeschichtliche Situation reagiert, in der ein fester, umgreifender 
Bewußtseinshorizont nicht mehr verfügbar war®, und wirkte damit tief in 
das neunzehnte Jahrhundert hinein; bei Kleist aber gibt es kein lebendiges 
Ganzes, das im Wechselspiel mit seinem Schicksal sich allmählich selber be- 
stimmen lernt. Man betrachte nur die Gestalt des Nicolo im „Findling“ vor 
dem Hintergrund des zeitgenössischen Interesses an der Psychologie des 
Bösen, etwa im Vergleich mit Jean Pauls Roquairol. Nicolo ist der einzige 
„Charakter“, den Kleist in einigen Zügen vorweg bestimmt, aber auch er wird 
nicht durch sein „Wesen“ und dessen innere Geschichte gekennzeichnet, 


33 Zur Illustration dierie noch folgender Vergleich: In Schillers Anekdote „Herzog 

von Alba bei einem Frühstück auf dem Schlosse zu Rudolstadt ...“ (Schillers 
Werke, Nationalausgabe, Bd. XVI, Weimar 1954, S.30ff.) bricht ganz kleistisch 
ebenfalls ein unvorhergesehenes Ereignis plötzlich in das Leben eines Menschen 
ein. Doch wird es vom Dichter erst nach 20 Textzeilen mit „mittlerweile“ ein- 
geführt (S.30, Z.34) — in Abänderung der Vorlage rückt die Konjunktion an 
diese Stelle (vgl. die Anmerkungen S. 409) -; so unterordnet es sich auch syntak- 
tisch dem bereits tätigen und vorsorgenden Willen der Hauptperson Catharina von 
Schwaben. Und wenn die Gräfin dann — wiederum nur in Schillers Gestaltung — 
nach ihrer „bündigen Erklärung“ (S.31, Z.30/1) theatralisch das Zimmer ver- 
läßt, so zeigt es sich damit erneut, wie souverän sie die Gegebenheiten beherrscht 
und ihren Plänen dienstbar zu machen versteht. Die dramatische Situation, in die 
sie gerät, schafft nicht, sondern erprobt nur die Person; was sie ist, mag sich 
hier steigern, ist aber bereits vorher gegenwärtig und erkennbar. Die Nähe Schil- 
lers zu Cervantes in solchem Verfahren ist unverkennbar, auch wenn von Cer- 
vantes’ Bestimmung des Charakters durch eine geordnete Welt bis zu Schillers 
Bestimmung des Charakters durch den eigenen Willen innerhalb der Nähe nocdı 
sehr weite Entfernungen liegen. 
Anders als bei Schiller taucht nun Kleists hohenlohischer Reiter in der „Anekdote 
aus dem letzten preußischen Kriege“ sogleich in der Situation auf, die ihn bedroht. 
Auf seine Taten und auf seinen Charakter vor ihr findet sich im Text keinerlei 
Hinweis; das einleitende „tapfer“ charakterisiert ebenso wie das „rechtschaffen 
und entsetzlich“ im „Kohlhaas“ nur sein folgendes Tun, und nichts läßt erkennen, 
was er vorher gewesen ist und getan haben mag. Bei seinem Auftreten ist er be- 
reits ein Betroffener; nur als Betroffener ist er für Kleists Dichtung überhaupt 
existent. Offenbar erlaubt hier die Form der Anekdote dem Dichter, was ihm 
andernorts die Form der Novelle verwehrt: den Zeitraum der Darstellung einer 
Person mit dem seines Interesses an ihr weitgehend zur Deckung zu bringen. Die 
vorgreifenden, knappen Expositionen mancher Novellen und der abrupte Schluß 
der „Marquise von O.“ zeigen eine gleiche Tendenz auch in den größeren Wer- 
ken. Die Anekdote ist typisch: die Situation bei Kleist steigert nicht, sondern 
setzt überhaupt erst den Menschen als ein handelndes Ich- 
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sondern durch sein Tun definiert und ganz von außen dargestellt. Und die 
Steigerung seiner Taten im Lauf der Handlung ist keine Entwicklung, sondern 
eine Kette einzelner, von einander unabhängiger Entscheidungen, die wieder 
vom Zufall aneinandergereiht werden. 

Da gibt es schoen zu Beginn der Novelle seltsame Zufälle®® neben dem 
eigentümlich harten und teilnahmslosen, in seiner Bedeutung undurchsich- 


tigen Wesen des Jungen. Der Ablauf des Folgenden ist damit zwar ermög- 


licht, aber noch nicht determiniert: nach Piachis Güterverschreibung könnte 
die Novelle mit einer versöhnlichen Wendung abschließen. Dann stoßen 
weitere Zufälle Nicolo auf seinen Weg®®. Dabei wird er nicht niederträchtiger, 
als er immer schon war, sondern nur geschickter, Niederträchtigeres zu tun, 
weil die Situation es erlaubt und er die Zufälle jetzt auszubeuten versteht, — 
zu Beginn hatten sie ihn selber „verwirrt“3”. Und noch das Gelingen wie die 


“ rasche Entdeckung seiner Tat am Schluß ist vom Zufall abhängig. Hier ent- 


"wickelt sich nichts, drängt nichts aus Latenz langsam zur Realisation; Zufälle 


und Person treiben sich gegenseitig in eine Richtung, die nicht vorhersehbar 
ist, die auch als Möglichkeit sich erst langsam in den einzelnen Situationen 
heranbildet. 

Erst mit Nicolos letzter, endgültig zerstörender Reaktion auf Piachis zu- 
fälliges Eintreten? verschwindet alle Offenheit aus dem Geschehen der No- 
velle; steigernd prägt dann Piachis unbeugsamer Haß unter dem Galgen das 
bis hierhin nur schändliche Tun seines Feindes zur Untat eines radikal Bösen, 
dem nun ein über den Tod fortdauernder Kampf angesagt wird. Jetzt, am 
Ende der Novelle, scheint alles von Anfang an vorherbestimmt, scheinen 
Weltlauf und Ich immer schon für das Böse prädestiniert gewesen zu sein. 
Der Eindruck täuscht, er ist erst Ergebnis. Aber er zeigt, wie Ereigniskette 
und Mensch einander im Laufe der Situationen gegenseitig festzulegen ver- 
mögen. 

Kleist hat seine eigene Art, Zufälligkeit und Einheit der Welt miteinander 
zu verbinden. Er kennt nicht die Einheit als Gebäude wie Cervantes, nicht die 
Einheit als organische Entwicklung wie Goethe, nicht die Einheit als geheime 
Ordnung der Realität wie Keller. Einheit ist für ihn überhaupt nichts Ge- 
gebenes, somit auch kein Gegenstand der Erkenntnis, sondern ein Gegenstand 


% Für den Raum der Novellengattung vgl. die Umgestaltung der Prokurator- und 
die Erfindung der Ferdinand-Novelle in den „Unterhaltungen deutscher Ausge- 
wanderten“. 

35 Schon die Pest „trifft sich“ mit Piachis Anwesenheit in Ragusa und bleibt gerade 

so lange, bis sein eigener Sohn angesteckt und gestorben ist: „Die Tore wurden 

nun (von mir gesp.) wieder geöffnet“ (III, 359). £ 

Hierhin gehört der „Vorfall“ (III, 368, 4) mit der Zofe der Xaviera Tartini und 

die schrittweise, ebenso über Mißverständnisse gehende Einweihung Nicolos in 

Elvirens Geheimnis. 

s7 „Nicolo erschrak“ dem Bild Colinos gegenüber; „er schloß, in nicht geringer Ver- 
wirrung, die Tür wieder zu“ (III, 367, 32ff.), er war „betroffen“ (868, 27), den 
Logogriph fand er „zufällig, in der Tat, selbst, denn er erstaunte darüber, wie er 
noch in seinem Leben nicht getan“ (370, 29f.). 

ss III, 374, 14ff. 
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des Handelns: auch als Möglichkeit entsteht sie erst durch die Reaktion des 
Menschen in konkreten Situationen, offenbart sie sich nur innerhalb des Fort- 
gangs der Zeit. 

So kann von einer „allmählichen Verfertigung“ der Novellenhandlungen 
und Personen gesprochen werden in eben dem Sinn, den Kleist für die „all- 
mähliche Verfertigung der Gedanken“ beansprucht, daß nämlich das schließ- 
lich Verfertigte sich nicht entfaltet hat, sondern überhaupt erst entstanden ist 
im Dialog, in der Kette der Situationen®®. 

Allmähliche Verfertigung der Einheit der Welt als wechselseitige Deter- 
mination von Ereigniskette und -person: das ist die Grundfigur Kleistscher 
Novellen. Es ist die Figur der Situation, in der der Mensch versucht, Kon- 
tinuität in einer von Zufällen beherrschten Welt herzustellen, indem er durch 
ausdeutendes Handeln die Ereignisse einordnet und zugleich sich selber fest- 
legen läßt auf eine nicht mehr auflösbare Einheit von Schicksal und Sein. 

Handlung und Person verfertigen sich im „Findling“ zum Bösen“, im 
„Michael Kohlhaas“, in der „Marquise“ und im „Zweikampf“ zum Guten. 
Wichtiger als der unterschiedliche inhaltliche Ausgang ist die gemeinsame 
formale Bedingung. In der Kette einzelner Situationen bestimmen zufällige 
Ereignisse und der noch undeterminierte Mensch einander zum „Weltlauf“ 
und „Ich“. Beide eröffnen damit in ihrer Zusammengehörigkeit die Möglich- 
keit von Sinn in Kleists Welt. 

Es bleibt aber zu fragen, mit welchen Begriffen ein „Ich“ auszulegen ist, das 
derart an das Handeln des Menschen und an den Ablauf der Zeit gebunden 
ist, ohne eine übergreifende objektiv Einheit stiftende Ordnung der Wirk- 
lichkeit zu kennen. 


3 Kleists Aufsatz „Über die allmähliche Verfertigung der Gedanken beim Reden“: 
IV, 74ff. Vgl. dazu auch Cl. Lugowski, Wirklichkeit und Dichtung, Untersuchungen 
zur Wirklichkeitsauffassung Heinrich von Kleists, Frankfurt/M. 1936, S. 178ff. 

#° Zumindest gilt dies für Nicolo. Die Gestalt Piachis bleibt zweideutig, halb Rächer, 
halb selbst dem Satanischen verfallen. Doch gerade mit dieser Doppeldeutigkeit er- 
hält auch er am Ende der Novelle sein eigenes, unverwechselbares Profil. Ähnlich 
„verfertigen“ sich Michael Kohlhaas, die Marquise, Graf Trota zu ausgeprägten 
Gestalten. Die Liebenden im „Erdbeben“ und Gustav hingegen bleiben unprofi- 
lierter, der Übermacht des ihnen zugeordneten Geschehens entsprechend. 

* Den Funktionszusammenhang zwischen dem Kleistschen „Ich“ und seiner Welt 
durchläuft in genau entgegengesetzter Richtung Fr. Koch, Heinrich von Kleist, Be- 
wußtsein und Wirklichkeit (s. Anm. 1). Für Koch wurzelt Kleists Welt in einer 
bestimmten Anlage des Menschen („er ist so angelegt ...“, S.42) und schließlich 
des Dichters selbst, für den allerdings nicht entschieden wird, ob sein Charakter 
Antwort auf eine geschichtliche Situation oder Naturanlage ist (s. Kap.I, 2, 
S. 45ff.). Kleists Personen wirft Koch ausdrücklich unerlaubte Verabsolutierung des 
Bewußtseins gegenüber der Wirklichkeit und damit ein „Außer-Acht-lassen“ der 
Endlichkeit des Menschen vor ($.48); damit stellt er unausdrüclich dem Wirk- 
lichkeitsbegriff Kleists einen eigenen entgegen: Wirklichkeit sei in Wahrheit ein 
zumindest soweit in sich einheitlicher und sinnvoller Zusammenhang, daß der 
Mensch sein Bewußtsein ihr gegenüber öffnen und sie annehmen könne, ohne Ge- 
fahr zu laufen, ins Sinnlose und Zerstörende zu geraten. Wie weit es fruchtbar ist, 
Kleists Novellen derart von der Position einer normativen, von Koch theologisch 
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Der Begriff der Situation in Kleists Novellen führte zur Frage nach Zu- 
sammenhang und Einheit in ihrer vom Zufall bestimmten Welt und zur 
Frage nach dem Werden des in ihnen handelnden Ich. Beide Fragen sind im 
Grunde ein und dieselbe; der doppelpolige, „ellipsoide“ Charakter der Situa- 
tion, die Mensch und Ereignis umspannt, bringt es mit sich, daß der Zu- 
sammenhang im Weltlauf nur vom handelnden Ich, daß aber auch das Wesen 
des Ich nur vom Zusammenhang im Weltlauf her zu erfassen ist. 

Der letzte Punkt scheint in der Kleistliteratur nicht immer genügend be- 
achtet worden zu sein. Immer wieder wird das „Ich“ bei Kleist als eine in sich 
selbst ruhende und aus sich selbst verstehbare, gleichsam erst nachträglich von 
Zufall und „Schicksal“ bedrohte metaphysische Gegebenheit betrachtet. Ge- 
rade Gerhard Fricke’s Untersuchung#2, der die Kleist-Forschung wichtigste 
Erkenntnisse verdankt, bleibt hier unbefriedigend. Fricke betont zwar sehr 
nachhaltig die Bedeutung des Zufalls für Kleist und die Bindung des Ich an 
die vom Zufall bestimmte Wirklichkeit:s, entwickelt aber das Ich nicht primär 
aus diesen Beziehungen, sondern aus einer postulierten Bindung an Gott. 
Erst als deren Funktion führt er die Bindung des Ich an die Wirklichkeit ein“, 
Auf solchem Weg, ausdrücklich von Kierkegaard geleitet, gewinnt er für 
Kleist den Begriff der „existentiellen Relation“#, d.h. der absoluten, religiös 
fundierten Unbedingtheit der Entscheidung in der konkreten Existenz; aber 
‘das für ihn wie für Kierkegaard begründende Element der Unbedingtheit, 
die christliche Gottesbeziehung, muß er Kleist unterstellen. Kleist glaubte 
nicht an einen lebendigen Gott. So reduziert sich bei Fricke das Kierke- 
gaardsche System auf eine fragwürdige, gleichsam freischwebende Religiosität. 
Es bleibt eine in ihrer Herkunft unaufgeklärte „Einmaligkeit“ und „Unbe- 
dingtheit“ des Ich, das nunmehr „absolut-konkret“ genannt wird, ohne daß 
die Legitimierung seines Absolutseins und der Zwang zu seinem Konkretsein 
noch einsichtig gemacht werden könnten. Die Wirklichkeitsbindung des Ich, 
einmal hinter seine „Religiosität* zurückgedrängt, kommt nicht mehr selb- 
ständig in den Blick und bleibt deshalb in ihrer Bedeutung für das Ich unauf- 
gehellt. 

Damit verstellt sich Fricke die Möglichkeit, diejenigen Novellen in sein 
Schema einzubeziehen, in denen das Ich der handelnden Menschen im Wahn- 
sinn zerstört wird; sein Kleistbild basiert gerade auf dem Postulat der Un- 
zerstörbarkeit des Ich auf Grund seiner metaphysischen Verwurzelung. So 
werden diese Novellen von ihm stillschweigend übergangen, obwohl eine 
Interpretation, der es um die Erhellung von Inhalt und Bedeutung des Ich 
bei Kleist geht, dort sich bewähren müßte, wo dieses Ich gerade in der Zer- 
störung wahrscheinlich wichtige Elemente seines Wesens dem Blick freigibt. 


ee 
begründeten (vgl. S. 221 und passim) Wirklichkeitsauffassung aus zu untersuchen, 


muß die konkrete Interpretation der Novellen zeigen. 
“2 G. Fricke, Gefühl und Schicksal bei Heinrih von Kleist, Berlin 1929 (= Neue 


Forschung, Bd. 3). 
43 Fricke, en O., S.9 und passim. 4 Fricke, a. a. O., S. 19f. #5 Ebd. 
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Kleists Menschen befinden sich den Freignissen gegenüber in einer eigen-- 
tümlichen Lage. Sie sind an sie gebunden, denn sie existieren nur in konkreter? 
Situation; sie sind ihnen gegenüber frei, denn sie können in der Situation auf! 
sie reagieren. Dieses Doppelverhältnis ist nicht nur ein wichtiger Zug ihres; 
Wesens, sondern dessen Inbegriff. Das bestätigen gerade solche Novellen, inı 
denen ein Ich zugrunde geht: das „Bettelweib“ und die „Heilige Cäcilie“. Die: 
Macht, die vernichtend in das Leben des Marquis und der vier Brüder ein- b 
greift, steigt nicht aus ihrem Charakter, ihrem „Gemüt“ auf wie etwa der: 
Wahnsinn bei Figuren E. T. A. Hoffmanns; Geisterspuk und „Gewalt der: 
Musik“ zersetzen sie nicht von innen heraus, sondern brechen von außen über 
sie hinein. Dennoch führen sie nicht einfach zu einem äußeren Ende des: 
Lebens, sondern zu einer wirklichen Zerstörung des Ich, eben zum Wahnsinn. . 
Die Bedingung der Möglichkeit solchen „Wahnsinns von außen“ muß dem-: 
nach sein, daß das Ich in seinem Wesen von seinem Verhältnis zu einem ı 
„Äußeren“ konstituiert wird, daß seine Verbindung nach draußen, zur Welt, , 
im Grunde seinen Innenraum bildet. 

Diese wichtige Eigenart offenbart sich bereits an Kleists eigentümlicher ' 
Technik der mittelbaren, „bezogenen“ Charakterisierung. Nicolo wird mit: 
wenigen, sicheren Strichen von außen dargestellt und, wie sich zeigte, durch ı 
sein Tun definiert; ein Innenraum eines eigenen „Charakters“ mit sinnlichen | 
Einzelzügen, seelischer Geschichte und relativer Abgeschlossenheit nach außen 
ist weder bei ihm noch bei anderen zu erkennen. Handlungen und Gebärden 
sind die Lebensäußerungen Kleistscher Personen; Selbstauslegungen und 
Monologe dagegen, auch nur beschriebene, spielen in den Novellen so gut wie 
gar keine Rolle. Als einzige Figur reflektiert einmal die Marquise von O. 
ausdrücklich über sich selbst*%; auch das geschieht nicht, indem sie es wagt, von 
bestimmten Kräften ihres Wesens als zu ihr gehörig Besitz zu ergreifen, 
sondern indem sie beschließt, sich der Erziehung und Pflege ihrer Kinder zu 
widmen, ebenfalls also eine Beziehung zur Welt zu verwirklichen. So wenig- 
siens expliziert der Dichter im gleichen Satz den Entschluß der Marquise, „sich 
selbst ganz in ihr Innerstes zurückzuziehen“4?. Ihr „Innerstes“ ist ihre Be- 
ziehung zur Welt. 

Dem entspricht, daß die Marquise vorher, ehe sie zu sich selbst findet, gar 
nicht auf der Suche nach sich gewesen war Ihre „Selbstzufriedenheit“47 in der 
Erinnerung an die glücklich bestandene Situation richtet sich nicht auf die 
soeben bewährten Tugenden der seelischen Unbedingtheit und Unverletz- 
barkeit, sondern auf die „Kraft ihres schuldfreien Bewußtseins“47, und dieses 
„Bewußtsein“ ist durch die ganze Novelle hindurch Bewußtsein von etwas, 
nämlich vom konkreten Faktum eines Lebenswandels ohne Fehltritt — nicht 
einfach Selbstbewußtsein oder Bewußtsein einer allgemeinen „Unschuld und 
Reinheit des seiner selbst unbedingt gewissen Gefühls“4. Der Konflikt der 
Novelle geht um den Widerstreit zwischen dem „reinen Bewußtsein“ in 


# III, 274: „Durch diese schöne Anstrengung mit sich selbst bekannt gemadt ...“. 
47 Ebd. 


4# Fricke, a. a. O., S. 138. 
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diesem Sinne und dem „Gefühl“ (der Schwangerschaft) im nicht weniger 


konkreten Sinn, also um die Unvereinbarkeit zweier Erscheinungsweisen der 
Welt — nicht aber um den Zusammenstoß zwischen einer bösen äußeren Welt 
und einer reinen, ins Metaphysische gesteigerten (Fricke) oder ins nur Sub- 
jektive entarteten Innerlichkeit®®. 


# „reines Bewußtsein“: III, 269; „Gefühl“ der Schwangerschaft: 268, 270. Auf diesen 
besonderen Gebrauch der Begriffe macht auch F. Koch, Heinrich von Kleist (s. 
Anm. 1), $.37, aufmerksam. 

50 Eine abgekapselte Innenwelt, ein gegen die Wirklichkeit verschlossenes „Bewußt- 
sein“, kann ich so, wie Fr. Koch es annimmt (a.a.O., s. Anm. 1 und 41), in keiner 
zentralen Novellengestalt entdecken, mit Ausnahme der Liebenden im „Erdbeben“ 
bei ihrer Entscheidung, in die Stadt zurückzukehren, — was zwar den Wendepunkt, 
aber nicht das Hauptthema der Novelle darstellt. 

Koch entwickelt (S.35ff.) seine These anhand einer Interpretation Kleistscher 
Ohnmachten. Er greift dafür vor allem auf die Novellen zurück. Aber die Mar- 
quise fällt doch nicht deshalb in Ohnmacht, weil ihre Innenwelt von außen zum 
Einsturz gebracht wird, sondern weil ihre Erfahrungen von der Außenwelt: kein 
Fehltritt und doch Schwangerschaft, vernünftig nicht miteinander zu vereinbaren 
sind. Das gleiche gilt von Littegardes beiden Ohnmachten bei der gerichtlichen 
Unterstellung einer Tat, die sie nicht getan hat, und vor allem bei der scheinbaren 
Bestätigung dieser Unterstellung durch das Gottesurteil. Selbst für Elvire im 
„Findling“ trifft Kochs Beschreibung (S. 35f.) nicht zu. Zwar lebt Elvire in einem 
abgeschlossenen Innenraum, aber ihre Ohnmachten überfallen sie eben nicht dort, 
wo ihre eigene Welt durch die Wirklichkeit zum Einsturz gebracht wird (das ge- 
schieht nicht), sondern gerade dort, wo das einzige wirklichkeitsbezogene Datum 
ihres Bewußtseins: daß nämlich Colino tot sei, offensichtlich von der Wirklichkeit 
annulliert wird: Nicolo steht als Colino vor ihr, Colino scheint lebendig. Alles 
andere verstärkt, aber begründet nicht ihre Erschütterung. Die Ohnmacht des 
sächsischen Kurfürsten schließlich, die Koch in gleicher Weise interpretiert S. 40f.), 
hat ganz andere Gründe. Die enttäuschende Spannung zwischen erwartetem und 
tatsächlichem Tun des Kohlhaas, auf die Koch alles abstellt, mag auc hier die Er- 
schütterung verstärken; der Grund für die Ohnmacht ist aber schließlich nicht die 
formale, sondern die inhaltliche Bedeutung der Kapselvernichtung für den Kur- 
fürsten: nun wird er keine Auskunft über das Schicksal seines Hauses mehr erhalten 
und in der furchtbaren Ungewißheit verharren müssen, in die die düsteren An- 
deutungen der Zigeunerin ihn gestoßen haben. Mit „Voreiligkeit“, die über die 
Wirklichkeit verfügt (Koch S. 48), mit „Täuschung“ und „Enttäuschung“ über 
Kohlhaasens Handeln (S. 40) hat das wenig zu tun. Man könnte schließlich auch 
noch auf Gustav in der „Verlobung“ hinweisen. Wie weit man sein Versagen („Du 
hättest mir nicht mißtrauen sollen“) als „Sichversehen“ an der Wirklichkeit inter- 
pretieren will (Koch, S. 77£.), ist eine Frage der Definition dieses vielstrapazierten 
Begriffs. Sicher ist, daß für Gustav gerade nicht „die Welt des Bewußtseins ... 
wirklicher als die Wirklichkeit“ ist (Koch 5. 43 allgemein für Kleists Gestalten), 
sondern daß er vielmehr seine Bewußtseinswelt (die erfüllt ist von der Liebe zu 
Toni; warum sonst sein Stöhnen und seine grausige Tat?) bei der ersten Berührung 
mit der Wirklichkeit preisgibt: die Wirklichkeit ist ihm wichtiger als sein Be- 
wußtsein, sein Bewußtsein ist zu schwach, um gegen de Wirklichkeit standzuhalten 
und auf diese einzig mögliche Weise in ihr, aber gegen sie, die Wahrheit zu er- 
kennen. 

Koch versucht allerdings, der „Marquise“ und dem „Zweikampf“ mit dem Be- 
griff der „Entschuldigung“ gerecht zu werden: die Schuld am Zwiespalt zwi- 
schen Wirklichkeit und Bewußtsein, die eigentlich beim Menschen liege, werde 
vom Dichter in diesen Novellen der Wirklichkeit unterschoben (S. 102). Aber 
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Auch im „Zweikampf“ ist der Zentralbegriff — hier heißt er nun „Ge-. 
fühl“51 _ auf Konkretes bezogen: er bezeichnet das Wissen, daß Littegarde 
mit Jakob dem Rotbart keine Gemeinschaft gehabt hat. Das kann „Gefühl“ 
genannt werden, unter weitgehendem Verzicht auf die Betonung einer 
Außenbeziehung, weil ja tatsächlich alles Äußere, nämlich alle zur Zeit 
gegenwärtigen und sich aufdrängenden Fakten, dem Wissen zu widersprechen 
scheinen, es in die Innerlichkeit der Erinnerung abdrängen. Aber der inner- 
seelische Ort des „Gefühls“ darf nicht mit seinem Inhalt verwechselt werden. 
Auch dem Kämmerer und Littegarde geht es nicht primär um ihr „Ich“, 
sondern um das, was geschehen ist, in seinem Widerspruch zu dem, was ge- 
schehen zu sein scheint52. Kleists Menschen schauen immer „hinaus“. 

Draußen aber begegnet ihnen die Wirklichkeit als Zufall, als Widersinn 
und Uneinheitlichkeit der Erscheinungen. Solange solche Wesenszüge ver- 
einzelt bleiben, lassen sie sich einordnen in die noch vertraute „gebrechliche 
Einrichtung der Welt“. Wenn sie aber prinzipiell werden durch Rang oder 
Macht und damit die Einheit der Welt grundsätzlich in Frage stellen, dann 
wird etwas im Menschen plötzlich aus der Ruhe und Selbstvergessenheit auf- 
geschreckt, in der es geborgen war, solange die Wirklichkeit seine Bedingung 
erfüllte, ein prinzipiell einheitliches Erfahrungsfeld zu sein. Nun muß er sich 
der drohenden Uneinheitlichkeit stellen. 

Je nach Lage und eigener Kraft stehen ihm dabei zwei Reaktionsmöglich- 
keiten zur Verfügung: ein ohnmächtiges Entsetzen über die Zufälligkeit der 
Welt, die seine Vernichtung bedeutet („Verlobung“, „Findling“, „Erdbeben“, 
„Bettelweib“, „Cäcilie“), - oder das Erwachen eines im Gegenschlag um so 
höheren Anspruchs, hinter den Widersprüchen die Möglichkeit einer Einheit 
zu erfahren („Marquise“, „Zweikampf“, „Kohlhaas“), was dem Ich die Über- 
einstimmung seines Wesens mit sich selbst sichert, es aber zugleich in Span- 
nung zur Erscheinungsform der Wirklichkeit bringt. 

Das ist nun an den einzelnen Novellen genauer zu verfolgen. Ganz offen- 
sichtlich geht es in der „Marquise von O.“ und im „Zweikampf“ um das 
Problem, ob zwischen Erfahrungen, die grundsätzlich divergieren, noch ein 
Zusammenhang bestehen kann, oder ob das Ich die Unvereinbarkeit als 
Gesetz der Welt hinnehmen muß, auch wenn es dadurch zerstört wird. Die 
Marquise und Friedrich von Trota erleben in dem Augenblick, in dem die 


es fragt sich, ob sein Grundbegriff der „Voreiligkeit“ des menschlichen Wol- 
lens, der Staigers Begriff der „dramatischen Antizipation“ um die entscheidende 
Dimension der die Wirklichkeit tatsächlich, aber formal vorwegnehmenden „Idee“ 
verkürzt, noch sinnvoll ist, wenn er mit der Einführung eines Gegenbegriffs gleich 
wieder partiell außer Kurs gesetzt werden muß und den Zugang zur Eigenart zum 
Beispiel Kleistscher Ohnmachten nicht eröffnet, sondern verstellt. 
III, 419, 5: »... türme das Gefühl, das in deiner Brust lebt, wie einen Felsen 
empor ... 
°® Ähnlich ist auch die Lage in der Verlobung: das, von dem Gustav wußte, daß es 
existierte - seine Liebesgemeinschaft mit Toni -, und das, von dem er sah, daß es 
existierte — seine Auslieferung an die Feinde durch Toni -, ließ sich nicht mit- 
einander vereinen, 


» 
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Wirklichkeit völlig unsinnig zu werden scheint, den Anspruch ihres Wesens 
auf Einheit des Unstimmigen. Aus unterbewußten Bereichen des Willens 
heraus bestimmt dieser Anspruch ihr Handeln mit einer solchen Kraft, daß 
sie eine Zeit lang gleichsam ins Leere hinein leben können, eine Einheit in 
der Wirklichkeit voraussetzend, für die es in ihr keine Anhaltspunkte gibt. 
Erst später wird ihr Vertrauen durch den unvorhersehbaren Gang der Ereig- 
nisse bestätigt, erweist sich der vorweggenommene Zusammenhang des Ge- 
schehens nachträglich als immer schon vorhanden und aller Widersinn nur 
als bis dahin undurchdringlicher Schein. 

Beide Novellen kennen den Gegenbegriff zur Zufälligkeit, die Gesetz- 
mäßigkeit der Erscheinungen: die „Marquise“ als Naturgesetz von Emp- 
fängnis und Geburt, der „Zweikampf“ als Gottes Gesetz des Offenbarseins 
der Wahrheit. Solche Gesetze verbürgen die Einheit der Welt; ein bleibender 
Widerspruch gegen sie würde völlige Orientierungslosigkeit bedeuten. Fried- 
rich von Trota fordert einmal unter den Bedingungen seiner Situation höhere 
Gesetze als die in der Welt geltenden, da diese offenbar nicht vermögen, die 
widersprüchlichen Erscheinungen zu übergreifen’®. Aber er läßt den Ge- 
danken bald wieder fallen und betont wenig später gegenüber Littegarde, 
daß innerhalb der bestehenden Gesetze, daß durch den Zweikampf ihre Un- 
schuld an den Tag kommen werdeÖ#. Die Widersprüche in der Welt sind nicht 
einfach durch eine generelle, fortlaufend gültige Regelung zu überwinden, 
sondern nur durch die jeweils wirkende, lebendige Kraft des Ich, das sie 
" ‚erträgt, bis der Gang der Ereignisse selbst ihre Auflösung bringt. 

Um Zufälligkeit oder Gesetzlichkeit der Welt handelt es sich auch im 
„Michael Kohlhaas“. Während in den beiden anderen Novellen natürliche 
und theologische Gesetzmäßigkeiten aufgehoben erscheinen, steht hier in 
erster Linie die Gültigkeit gesellschaftlicher Ordnungen auf dem Spiel. Kohl- 
haasens Kampf bewegt sich innerhalb des sozialen Bereichs; darin gründet die 
größere Rolle und Bedeutung seines aktiven Handelns gegenüber den mehr 
auf Ertragen und Aushalten gerichteten Tugenden der Marquise und des 
Kämmerers. Im Bereich des Sozialen aber begegnet die Gesetzmäßigkeit als 
Recht und der Zufall als Willkür; Kohlhaasens Gegner wirken ja nicht als 
Bösewichte, also nach eigenen Gesetzen in des Roßkamms Leben hinein, 
sondern ganz planlos und zufällig, selbst mehr getrieben als treibend; gerade 
die Willkür von Junker und Schloßvogt und ihre offenbare Sanktionierung 
durch die zuständigen Organe der Gesellschaft fordern seine „Rache“55 


heraus. | 
Übrigens spielt auch in anderen Novellen Kleists die Gesellschaft eine 


55 „Was kümmern mich diese willkürlichen Gesetze der Menschen? ... dürfte ich 
nicht ... hoffen, ... mir mit dem Schwert einen ganz anderen Spruch Gottes zu 
erkämpfen, als den, der jetzt beschränkter und kurzsichtiger Weise dafür an- 
genommen wird?“ III, 413. 

54 JII, 419, 22f. y A f 

55 „Geschäft der Rache“: III, 166, 22. „Willkür“ in Bezug auf die Ereignisse ın 


Dresden: 219, 12. 
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wichtige Rolle. Die Marquise drängt aus der Einsamkeit ihres Landsitzes 
wieder in die Gesellschaft hinein, in der sie ihrem Kind Anerkennung ver- 
schaffen möchte; die Liebenden im „Erdbeben“ treibt es in die Arme der 
heimatlichen Stadt zurück, deren fragwürdigem Schutz sie eben erst ent- 
ronnen sind. In beiden Fällen ist die Gesellschaft nicht Selbstzweck, sondern 
Ort der Geordnetheit und Einheit des Lebens überhaupt. In gleicher Weise 
zeigt sich auch Michael Kohlhaas angewiesen auf die übergreifende Ordnung 
der Gesellschaft und auf seine Teilhabe an ihr, — so unabdingbar, daß er den 
durch die amtliche „Resolution“5® für sein Bewußtsein unterbrochenen Kon- 
takt mit ihr in pervertierter Form, als Gewalttat wieder herstellt. 

Das „Verstoßen“57-sein aus der menschlichen Gemeinschaft wie der spätere 
Treubruch des sächsischen Kurfürsten bedeuten für Kohlhaas das Eindringen 
der Zufälligkeit in eine Weltordnung, auf deren Gesetzlichkeit im Ganzen er 
bestehen muß. Sein Kampf um diese Gesetzlichkeit ist subjektiv tragisch, weil 
er nur Erfolg hat auf einem Weg, der selber ungesetzlich ist°® und auf dem 
das Ich in dem Augenblick vernichtet wird, in dem es die Bedingung seiner 


56 Die Resolution lautete: ‚er sei, nach dem Bericht des Tribunals in Dresden, ein 
unnützer Quärulant; ... er möcte .... die Staatskanzlei aber, auf jeden Fall, mit 
solchen Plackereien und Stänkereien verschonen‘“ (III, 158, 26). Der ganze Absatz 
stand noch nicht im Phöbus-Fragment (vgl. die Lesarten, IV, 377); Kleist ver- 
doppelt und verstärkt mit ihm den gleichlautenden, allen Kontakt abbrechenden 
Brief aus Dresden, der „... schloß mit dem Gesuch, ihn wenigstens, falls er sich 
hiermit nicht beruhigen wolle, mit ferneren Aufträgen in dieser Sache zu ver- 
schonen“ (III, 156, 13). 

57 „‚Verstoßen‘, antwortete Kohlhaas, indem er die Hand zusammendrücte, ‚nenne 
ich den, dem der Schutz der Gesetze versagt ist!‘“ (zu Luther, III, 183, 13f.). Daß 
Kohlhaasens Bewußtsein vom Grad seines „Verstoßen-seins“ objektiv auf un- 
genügender Information beruht, kann nicht ihm zum Vorwurf gemacht werden. Es 
entspringt nicht seinem Charakter oder Wollen, das ihn blind machte, sondern 
der Eigenart der Kleistschen Welt, in der er sich bewegt. Wo die Ordnung der 
Wirklichkeit nicht mehr durch allgemeine göttliche Gesetze garantiert wird, gibt es 
für den Menschen nur noch den Zugang zu ihr, daß er Erfahrungen von ihr hat. 
Diejenige Erfahrung, die Kohlhaas mit der Resolution erhielt, mußte ihm letzt- 
gültig erscheinen. Als er im Gespräch mit Luther die Relativität seines bisherigen 
Wissens erfährt, verläßt er sofort seinen darauf gründenden Weg. Daß die 
Novelle nicht vom Charakter, sondern von der „Begebenheit“ her zu interpretieren 
sei, in der es „um Gerechtigkeit“ gehe, betont auch B. von Wiese, Die deutsche 
Novelle von Goethe bis Kafka, Düsseldorf 1956, S. 48. 

5® Ungeachtet seiner maßlosen Hybris, scheint sich Kohlhaas von Anfang an dieses 
Mißverhältnisses bewußt zu sein, auch wenn erssich dann gegenüber Luther verteidigt. 
Zumindest zeigt Kleist ihn oft eigentümlich gehemmt und „zerrissen“: die Nacht 
auf der Tronkenburg durchharrt er nicht in fiebernder Unruhe, sondern schweigend 
auf seinem Pferd unter dem Burgtor (III, 169, 12f.); im Zusammenhang mit des 
Junkers Fluch wird er zweimal „unglücklich“ genannt (169, 27; 172, 1), er „seufzt 
bei dieser Nachricht tief auf“ (170, 30), er empfindet „Schmerz und Jammer“ 
(169, 21) und plant weitere Gewalttaten in seiner „zerrissenen“ Brust (180, 29). 
Neben solchen Zügen leidvoller Verhaltenheit stehen allerdings auch andere 
ungezügelter Wut (167, 27ff.; 168, 29ff. u.a.), von denen jedoch nur einer sich 
auf seinen Gemütszustand („in die Hölle unbefriedigter Rache zurückgeschleudert“, 
171, 21f.), bezieht. 
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Existenz, die grundsätzliche Geordnetheit der Welt, endlich erreicht hat. Er 
ist objektiv untragisch, weil am Ende die Gesetzlichkeit tatsächlich wieder 
hergestellt, von den Beteiligten anerkannt und vom Dichter mit der Aura 
geheimnisvoller Erscheinungen umgeben wird. 

Es ist also nicht so, daß Kleists Welt durchweg chaotisch wäre; sie enthält 
auch Ordnungselemente, Bereiche gesicherten Seins, von denen der Mensch 
umfangen werden kann, — solange, bis der Zufall einbricht und Übermact 
gewinnt. Wäre es grundsätzlich anders — und in vier einzelnen Novellen ist 
es tatsächlich anders —, so könnte kaum in diesem Sinne von „Zufall“ ge- 
sprochen werden. Vom Zufall ist es allerdings abhängig, ob die Ordnung den 
Menschen erreicht, oder ob er nur in der Hoffnung leben muß, daß es sie 
allen Anzeichen entgegen doch gibt. 

In diesem zweiten Fall beginnt dann der typische Gang einer Kleistschen 
Novelle: ein Mensch wird aus einem bisher gesicherten Bereich geordneten 
Daseins hinausgestoßen und gerät in eine „Situation“, in der der Zufall ihn 
anspringt. Nun wandelt sich sein unbewußtes Vertrauen auf Einheit in einen 
fordernden Anspruch, den er leidend oder handelnd gegen die Welt aufrecht 
erhalten muß, oft von Augenblick zu Augenblick weitere feindliche Zufälle 
abfangend, bis sich die umgreifende Ordnung von außen wieder herstellt und 
er ausruhen kann: in einem erneut gesicherten Leben wie die Marquise, wie 
Trota und Littegarde, oder im Tod wie Kohlhaas. Die neue Ordnung erreicht 

_ ihn, weil er bis hierhin aushielt: das ist seine Leistung. Hergestellt aber wird 

" sie ohne seine Beteiligung, durch die Gunst des Geschicks, ja selbst durch den 
Zufall, und nichts verbürgt, daß sie grundsätzlich verläßlicher sein wird als 
die Ordnung vor Beginn des Geschehens. Ein Zweikampf wird auch weiter- 
hin nur dann die Wahrheit im Wirklichen erkennen lassen, „wenn es Gottes 
Wille ist“5®, und selbst das magische Geschehen am Ende des „Kohlhaas“ 
bleibt zweideutig und unzuverlässig. Wer garantiert seine Gunst? Die 
gleichen gespenstischen Kräfte, die im „Kohlhaas“ dem Menschen freundlich 
zu Hilfe kommen, sind ihm im „Bettelweib“ feindlich gesinnt und zerstören 
sein Leben. 

Der Weg und das Ende des Michael Kohlhaas zeigen aber noch ein weiteres: 
die drückende Last, die dem Menschen mit der Bedrohung und Isolierung 

seines Ich aufgebürdet wird. Kohlhaas kämpft doch gegen das Anormale um 
die Gültigkeit eines Normalzustandes, in dem das Ich aufgeht in der Einheit 
der Welt, die es trägt, und in dem es nichts zu wissen braucht von seinem An- 
spruch auf sie, weil er ganz selbstverständlich erfüllt wird. Darüber kann all 

_ der Glanz nicht hinwegtäuschen, mit dem Kleist die Schlußszene ausstattet; 
er verklärt einen endlich Heimgekehrten, nicht einen siegreichen Helden. 
Mehr als dem Ziel, das Kohlhaas erreichte, entstammt seine Größe dem Leid 
und der Mühsal, die er ertrug. 

Damit öffnet der „Michael Kohlhaas“ den Blick auf diejenigen Novellen, 

“in denen das Ich des Menschen unter dem Druck der ihm entgegentretenden 


50 III, 427, 22. 
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Bedrohung zerbricht. Doch ist hier einen Augenblick innezuhalten und resu- 
mierend nach der Wesensart dieses zerbrechenden oder sich bewahrenden Ich 
zu fragen. Die drei betrachteten Novellen zeigten, in welcher Weise Kleists 
Menschen von der Erwartung gesteuert werden, daß ihnen die Welt sinnvoll, 
zusammenhängend, ohne grundsätzliche Unvereinbarkeiten begegnet. So läßt 
sich die bisherige stillschweigende Parallelisierung von „Vertrauen“ und 
„Ich“ präzisieren: das „Ich“ der Menschen, der Angelpunkt ihrer Selbst- 
sicherheit und der Quellpunkt ihrer Handlungen, zeigt sich nicht nur im 
Vertrauen des Menschen auf die mögliche Einheit des Zufälligen in der 
Welt, es ist dieses Vertrauen. Das Vertrauen des Menschen auf Einheit der 
Erfahrung und sein Ich sind identisch. 

Es ist noch ein mögliches Mißverständnis abzuwehren. Kleists „Vertrauen“ 
und „Anspruch“ enthält nicht auf idealistische Weise ein „Bild“ von der 
Wirklichkeit, das der Wirklichkeit selbst fordernd gegenüber gestellt würde. 
Es gibt bei ihm keine Dimension des Ideals, die gegeben wäre, ehe das Ich in 
der konkreten Situation zu sich selbst kommt, und es gibt keine inhaltliche 
Vorstellung im Ich vom geforderten moralischen Zustand der Welt. Kleist 
reduziert das Ich auf sein formalstes Element, auf die bloße Einheit der 
Erfahrung. Aus dieser Reduktion gewinnen seine Menschen ihre Kraft: sie 
kämpfen gleichsam auf dem innersten Ring ihrer Festung. 

Mit dieser Reduktion verläßt Kleist den Raum des traditionellen Substanz- 
Schemas, der bis tief in das 19. Jahrhundert hinein wirkenden Vorstellungs- 
form für die Auslegung des Ich, von der auch die Begriffe unserer Sprache 
mitbestimmt sind, was die Beschreibung in terminologische Schwierigkeiten 
bringt. Kleists Ich ist kein Kontinuum im Menschen, an dem sich Akzidenzen 
ändern oder das selber aus einem Zustand organisch in einen andern übergeht 
und damit als lebendiges Gebilde im Sinne Goethes gerade ein Ganzes bleibt. 
Kleists Ich ist weder ein Gebilde noch ein Ganzes, es ist überhaupt nicht 
„etwas“, sondern eine Funktion der Wirklichkeit, eine Funktion allerdings, die 
dem sie Bedingenden ihrerseits Bedingungen stellt und somit ihm gegenüber 
aktiv wird. Doch bleiben diese Bedingungen an das Funktionsverhältnis ge- 
bunden und beziehen sich nur auf seine Möglichkeit; das Ich als Einheit der 
Erfahrung verlangt von der Wirklichkeit nur, daß sie sich ihm zum Er- 
fahrungsfeld darbiete und es damit ermögliche. Damit sind Kleists Menschen 
durch die Reaktivität wie die Produktivität ihres Ich zugleich auf die Wirk- 
lichkeit bezogen. | 

Dieser Bezug ist in einer Welt, in der der Zufall herrscht, ständig gefährdet 
— so sehr er sich so nur in einer Welt herausbilden kann, in der der Zufall 
Prinzip ist oder zu werden droht und damit das Grundverhältnis des Men- 
schen zur Welt in Frage stellt. Denn erst wenn ein Mensch durch besondere 
Ereignisse gezwungen wird, festzuhalten, was er weiß, ohne den Widerspruch 
abweisen zu können, der sich ihm ebenfalls aufdrängt, erst bei solcher Be- 
drohung der Sinneinheit der Welt erwacht der Anspruch auf diese Einheit in 
ihm, kommt sein Ich, als gefährdetes Vertrauen, zu sich selbst. Die Ge- 
fährdung des Ich durch die Gefährdung der Einheit der Welt durchzieht als 
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Grundproblematik, offener oder verdeckter, alle Novellen Kleists. Sie zeigt 
sich auch in den Novellen, in denen das Ich unter ihrer Gewalt zerbricht. 

Wiederum offen liegt das Problem in der „Verlobung in St. Domingo“. 
Gustav verzichtet vorzeitig auf die Anstrengung, Widersprüchliches zu- 
sammenzuhalten, zugunsten einer planen „Einheit“ der Erfahrung, die das 
Nichterklärbare dem Versagen des Anderen zuschreibt. 

In den anderen Novellen geht Kleist aber weiter. Von Schuld ist in ihnen 
nicht mehr, oder nur am Rande die Rede. Die Möglichkeit ihres Ausganges 
ist nicht im Menschen, sondern im anderen Brennpunkt der ellipsoiden 
Situation begründet: Da die Sinnhaftigkeit des Weltlaufs nicht nur vom Ich, 
sondern ebenso von den Bedingungen der ihm begegnenden Ereignisse ab- 
hängt, da aber Kleist keine Macht kennt, die die Gunst gerade dieser Be- 
dingungen garantiert, kann es zu Situationen und Situationsketten kommen, 
in denen der Mensch der Zufälligkeit des Geschehens nicht Herr wird. Dann 
geht er angesichts einer unbegriffenen, ja unbegreifbaren Welt physisch zu- 
grunde wie im „Erdbeben“, verewigt seinen Kampf gegen den böse ge- 
wordenen Zufall über den eigenen Tod hinaus wie Piachi im „Findling“ 
oder löst sich im Wahnsinn auf wie im „Bettelweib“ und in der „Cäcilie“, 
mag er damit sich auch körperlich zerstören oder bis zum Eintreten eines 
natürlichen Todes noch dahinvegetieren. 

Dabei kommt es zu einem eigentümlichen Paradox, das die Zufälligkeit 
der Ereignisse fast zu verdecken vermag: der Zufall verdichtet sich im Welt- 
" lauf zu einer eigenen Macht, zur blinden Naturkraft im „Erdbeben“, die nur 
noch die Flucht, nicht mehr die Bewältigung zuläßt, zum allmählich sich 
fixierenden bösen Prinzip im „Findling“, zum gespenstischen Numinosum im 
„Bettelweib“, zur mächtigen Religion in der „Cäcilie“. Die transzendente 
Determination, die das Geschehen damit erhält, kann aber über seine Zu- 
fälligkeit für den Menschen nicht hinwegtäuschen: auch diese Novellen zeigen 
die formale Struktur der Situation, daß etwas „von außen“ unvermittelt in 
das Leben eines Menschen einbricht. Wo der Zufall zum Gesetz der Wirk- 
lichkeit wird, verliert der Weltlauf notwendig seine Offenheit, nimmt das 
Schicksal undurchdringliche Gestalt an: nur wo der Zufall sich mit der frag- 
würdigen Legitimität einer selbständigen Macht umgibt, wird die Totalität 
seiner Herrschaft wirklich glaubhaft. Am nachhaltigsten ist darum seine 
Wirkung dort, wo er von der größten und stärksten Macht gestützt wird, 
von der Macht der Religion. In der „Heiligen Cäcilie“ werden die gehäuften 
Zufälle vor allem des Anfangs zum Teil ausdrücklich, zum Teil atmosphärisch 
von der Religion in den Dienst genommen, so daß schließlich alles vorher- 
bestimmt scheint und selbst der geheimnisvolle Erbonkel® sein Teil dazu 
beiträgt, daß die Brüder in ihren Untergang gelockt werden können. 

Eine solche Beteiligung am düsteren Spiel des Zufalls wirkt auf die 
Religion zurück. Vom Erlösungsglauben und den Heilsmitteln der katholischen 


60 Die Brüder kommen nach Aachen, um „daselbst eine Erbschaft (zu) erheben, die 
ihnen von Seiten eines alten, ihnen allen unbekannten Oheims zugefallen war... 
(III, 377). Von ihm ist später nie mehr die Rede. 
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Kirche ist in dieser Novelle nichts übrig geblieben. Das eigentliche Zentrum 
der Kirche ist verschlossen wie gegen Ende der Novelle der Zugang zum 
DomS®1; nur dessen äußere Erscheinung glänzt und wird noch erhöht, nur die 
Wirkungen der Religion werden verzeichnet; sie aber verwandeln die Men- 
schen im „grausenhaften Auftritt“®2 tagtäglich in Tiere. In solcher Welt ist 
keine Orientierung mehr möglich; wenn Kleist am Schluß der Novelle die 
Brüder nach erneutem Absingen des Gloria, diesem „schauderhaften und 
empörenden Gebrüll“®, eines „heiteren und vergnügten Todes“® sterben 
läßt, so mag er der Absicht nach damit dem Ganzen vielleicht eine ver- 
söhnlichere Note haben geben wollen; die Wirkung nach allem, was vorher- 
ging, ist anders: tatsächlich verstärkt der befremdende Wortgebrauch® den 
Eindruck der Orientierungslosigkeit und hält sich damit in der Welt dieses 
zwielichtigen Geschehens. 

Die „Heilige Cäcilie“ ist gelegentlich, positiver als hier, „christlich“ inter- 
pretiert worden®®; das mag einen Anstoß geben, noch eine bisher zurück- 
gestellte Frage kurz zu erörtern: die nach der strukturellen Verwandtschaft 
zwischen Kleists „Vertrauen“ und dem christlichen Glaubensbegriff. Im 
„Zweikampf“ verwendet Trota das Wort „Glauben“®? für die Leistung des 
Ich, die hier als „Vertrauen“ bestimmt wurde, und in der Tat finden sich bei 
Kleist Analogien zu dem, was das Christentum traditionell unter „Glauben“ 
begreift. Für beide entsteht der Glaube unter der Bedingung der Absurdität; 
bei beiden geschieht folglich der Glaube als Setzung, erfährt aber nachträg- 
lich, daß er vorausgesetzt hat, was immer schon da war; bei beiden ist der 
Glaube kein Akzidenz einer bereits vorhandenen, sondern Konstituens einer 
erst mit ihm, und mit ihm hinreichend definierten Person. Nur bezieht sich 
Kleists Glaube nicht auf die Realität eines lebendigen Gottes, sondern auf 
die Möglichkeit eines Sinnzusammenhanges in der Welt. Damit ändert sich 
aber die Bedeutung aller Elemente. Das glaubende Ich ist nun nicht mehr 
einem Überweltlichen verpflichtet, sondern ganz an den Augenblick und die 


% Mutter und Freundin fanden „den Dom, weil eben gebaut wurde, am Eingang 
durch Planken versperrt, und konnten, wenn sie sih mühsam erhoben, durch 
Uffnungen der Bretter hindurch von dem Inneren nichts, als die prächtig funkelnde 
Rose im Hintergrund der Kirche wahrnehmen“ (III, 387). 

„Bei diesem grausenhaften Auftritt stürzen wir besinnungslos, mit sträubenden 
Haaren auseinander ...“ (III, 385, 24ff.). Von der Mutter heißt es, daß sie „den 
schauderhaften Anblick dieser Unglücklichen nicht ertragen konnte ...“ (382, 14f.). 
Wie oft bemerkt, hat Kleist die Unmensclichkeit des Gesangs der Wahnsinnigen 
von der ersten Fassung der Novelle in den „Abendblättern“ zur zweiten in den 
„Erzählungen“ entscheidend gesteigert. 

III, 385, 31. 64 ]11, 390, 31. 

„Heiter“ auch sonst in der Novelle nicht eindeutig gebraucht: „mit vieler Heiter- 
keit oder vielmehr Ausgelassenheit“ schreibt der Prädikant vom geplanten Bilder- 
sturz (III, 380, 34); „eine gewisse, obschon sehr ernste und feierliche Heiterkeit“ 
wird den Brüdern im Irrenhaus zugesprochen (382, 7), aber auch der Wirt hatte, 
vor der Tat!, „von ihrer Heiterkeit“ allerhand Profit gezogen (386, 23f.). 

e® Vgl. etwa F. Braig, Heinrich von Kleist, München 1925, S. 478ff. 

6 III, 419, 22. 
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Bedingungen der Situation gebunden. Von seiner „Ewigkeit“ kann nicht 
mehr in einem temporalen, sondern höchstens, metaphorisch, in einem 
qualitativen Sinne gesprochen werden, als ein Hinweis darauf, daß das Ich 
innerhalb des Augenblicks in einer die Zeit übergreifenden, nämlich ihr Sinn 
gebenden, und in dieser Bedeutung „religiösen“ Dimension existiert. Der 
Bereich der Möglichkeit von Sinn, der für das Christentum — wie in anderer 
Weise für den Idealismus — an sich selbst existiert, wird von Kleist an die 
konkrete Wirklichkeit gefesselt. Sein „Gott“ erscheint nicht nur mitten in der 
Welt, sondern ist bereits in seiner Existenz an sie gebunden. 

Man kann den damit von Kleist beschrittenen, von der Tradition ab- 
weichenden Weg noch einen Schritt weiter verfolgen. Für Büchners „Lenz“ 
gibt es die Dimension des Sinnes nicht mehr, sondern nur noch die Bindung 
an die Wirklichkeit. Das Wirkliche hat das Mögliche verdrängt, und religiös 
wird nicht mehr der Sinngebungsversuch erlebt, sondern nur noch das bereits 
entschiedene Scheitern aller Sinngebungsversuche. In Büchners Erfahrung des 
Leids ist nicht mehr Gott selbst, ist nur noch die Sehnsucht nach ihm gegen- 
wärtig. 

Die Dichtung des weiteren Neunzehnten Jahrhunderts hat sich dann zwar 
in mannigfacher Weise an Kleists „Realismus“ orientiert, ist aber auf dessen 
Wurzel, auf das Erschrecken des Dichters vor der Zufälligkeit in der Welt 
und auf sein leidenschaftliches Suchen nach Einheit nicht mehr unmittelbar 
zu beziehen. 


III 


Während der bisherigen Betrachtung haben inhaltliche und formale Inter- 
pretation einander durchdrungen und ergänzt. Das war möglich, weil das 
inhaltliche Problem der Novellen, die Frage nach der Möglichkeit von Zu- 
sammenhang in einer vorwiegend durch den Zufall bestimmten Welt, zu- 
gleich das Problem ihrer Sprachformung darstellt. Abschließend muß diese 
Voraussetzung Kleist’s und damit der Charakter seiner Sprache im ganzen 
selber noch einmal erörtert werden. 

Seine Prosasprache besitzt eine ungewöhnliche Kraft, Spannung zu er- 
zeugen. Spannung zeigt sie in den großen Satzbögen, in denen inhaltliche und 
formale Darstellung einer Situation sich decken, Spannung aber auch dort, 
wo inhaltlich gar kein wesentlich spannendes Geschehen berichtet wird. Kleists 
poetischer Wille, das Grundthema seiner Dichtung in ihre Sprache umzu- 
setzen, den „spannenden“ Zusammenstoß zwischen Zufall und Ich in ihr un- 
mittelbar zu vergegenwärtigen, ist so stark, daß er sich von der inhaltlichen 
Darstellung einzelner Situationen löst und zu einem selbständig wirkenden 
Prinzip der Sprachformung wird, das an vielen Stellen auch die Teile einer 
Situation oder die windstillen Strecken zwischen Situationen noch einmal auf- 
spannt und mit syntaktischen Einbrüchen in den Ablauf des Erzählens durch- 
setzt. Das „Drama“ der Novellen kommt dadurch in ihrer Sprache oft nach- 
haltiger als in ihrem Inhalt zum Ausdruck; die sprachliche Form wird zum 
eigentlichen Träger des dramatischen Gehalts. 
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Man ist heute geneigt, diese Hochwertung der Sprache bei Kleist einfach 
hinzunehmen, sie als selbstverständlich gewordenes Merkmal eines über- 
ragenden Künstlertums zu schätzen und nur noch ihre konkrete Gestalt, nicht 
die Bedingung ihrer Möglichkeit zu untersuchen. Und doch erhebt sich die 
Frage, was denn eigentlich die Sprache so geeignet macht, gerade eine 
dramatische Welt dieser Ausprägung in ihre sinnliche Gestalt aufzunehmen, 
oder, anders gefaßt, was denn gerade diesen Dichter getrieben hat, den 
Gegenstand seiner Poesie nicht nur mit Hilfe der Sprache, sondern in der 
Sprache selbst darzustellen. 

Einen ersten Fingerzeig zur Beantwortung scheint der naheliegende Hin- 
weis auf die gemeinsame zeitliche Struktur der Sprache und des dramatischen 
Geschehens zu geben. Dem entspricht der konkrete Befund. Der wichtigste 
Ausdrucksträger der Kleistschen Prosa ist ihre nuancenreiche Agogik, ihr 
lebendiger zeitlicher Ablauf. Die rhythmischen, semantischen und syntakti- 
schen Elemente seiner Sätze dienen gemeinsam einem Strömen, Stocken und 
Dahinschießen in der Sprache, das die Dichtungen auf weite Strecken trägt 
und das Detail ihrer Aussagen oft überspielt®s. Betrachtet man Kleists Satzbau 
aus der Distanz, so bietet er das verwirrende Bild wild wuchernder Vielfalt; 
läßt man sich aber auf den Fluß seiner Sprache ein, offenbaren sich ein- 
leuchtende Proportionen. Alle architektonischen, aber auch alle raumschaffen- 
den Elemente, alle Möglichkeiten gerade der deutschen Sprache, Atmosphäre 
zu schaffen, plastische Fülle zu geben und Beziehungen zwischen verschiedenen 
Lebensbereichen anklingen zu lassen, werden zugunsten ihrer Temporalität 
zurückgestellt. Dafür gelingt es dem Dichter, die agogische Eigenbewegung 
der Sprache, deren Nuancen heimlich jede Dichtung mitbestimmen, selb- 
ständig als poetisches Mittel von hohem Rang auszubeuten und in ihr jedes 
Zögern und jedes Vorandrängen des Menschen, jeden abrupten Einbruc, 
jedes Stocken und jedes Weiterstürzen der Ereignisse im Gesetz ihre Be- 
gegnung als Geschehen der Zeit getreu aufzuzeichnen. Die zeitliche Struktur 
der Sprache gibt Kleist in der T’at ein Mittel in die Hand, wesentliche Züge 
seines Weltbildes nicht nur verweisend zu bezeichnen, sondern unmittelbar, in 
der sinnlichen Gestalt der Sprache selbst wiederzugeben. 

Dieser Vorteil ist allerdings mit schwerwiegenden Einbußen erkauft. Mit 
der formalen Bindung an den zeitlichen Ablauf der Sprache reduziert Kleist 
auch die inhaltlichen Aussagemöglichkeiten seines Stils. Zeitloses darzustellen, 
überschreitet sein Vermögen; so ist er außerstande, Erfahrungen aufzube- 
wahren, Gesetzmäßigkeiten zu entwickeln, einen menschlichen Charakter als 
Entelechie zu entfalten. Deutungen zu geben, fehlt ihm die nötige Distanz; 


°® Ein besonders auffallendes Beispiel für das Hervortreten der Agogik aus dem 
semantisch-syntaktischen Gefüge der Sprache bildet die „Anekdote aus dem 
letzten preußischen Kriege“, deren Mittelteil vom Widerspiel gleich zweier Be- 
wegungsabläufe getragen wird. Kunstvoll führt Kleist hier das Ereignis (die sich 
nähernden Franzosen, sprachlich gegenwärtig in der Erregung des Wirtes) und den 
auf das Ereignis bezogenen Menschen eine Zeit lang sprachrhythmisch nebenein- 
ander her, bis die Franzosen ins Dorf reiten, Ereignis und Mensch aufeinander 
stoßen und die Sprache reißenderes Gefälle erhält. 
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so bleibt die Wirklichkeit für die Menschen und bleiben die Menschen für 
einander ein Rätsel. Die Unmittelbarkeit und Reinheit, mit der die Sprache 
in ihrer sinnlichen Gestalt die Gebärden und Intentionen der Menschen und 
den Verlauf des Geschehens aufbewahrt, wird erkauft mit einer Leibver- 
haftetheit, die die geistige Transparenz der Erscheinungen gefährdet®. 

Eine Sprache, die dem Sprechenden derartige Grenzen setzt, bedingt ein 
besonderes Verhältnis zu ihr. Je weiter sie sich vom Bericht über ein Ereignis 
entfernt und zur sinnlichen Gegenwart des Ereignisses wird, desto näher 
rückt sie dem Dichter. Aus einer Kunstausübung zu vorgefaßtem Zweck wird 
sie für ihn zum Experiment mit noch unbekanntem Ausgang. Nicht nur in der 
Identifikation mit den Gestalten, sondern schon in der sprachlichen Bewälti- 
gung des Geschehens muß er sich mit seiner ganzen Existenz bewähren. Die 
Intensität und Leidenschaftlichkeit seines Sprechens, aber auch die vielfältigen 
Brüche, Neuanfänge und Unstimmigkeiten in seinen Dichtungen finden hier 
noch einmal ihre Erklärung. 

Dichten muß für Kleist bedeutet haben, selbst auf die Kolumbusfahrt zu 
gehen, von der er in einem seiner frühen Briefe an die Schwester schreibt, 
dem Manne sich vergleichend, der „Ostindien in Westen suchte“, aber schließ- 
lich doch „noch mehr gefunden hatte“, als zu entdecken er ursprünglich ausge- 
zogen war”®. 

Zwar waltet in jedem Augenblick dieser Fahrt ein äußerst waches künst- 
lerisches Bewußtsein, doch richtet es sich auf Angemessenheit der poetischen 
Mittel, nicht auf Plangerechtheit des Ablaufs. Mit dem Beginn eines Satzes 
und einer Novelle ist der Dichter ebenso den wechselnden Situationen und 
ihrer Herausforderung ausgeliefert, wie seine Gestalten und wie mit beiden 
der Leser. Als Kolumbusfahrt wird das Dichten selber zum Handeln; als 
sprachliche Bewältigung der Wirklichkeit unter den gegebenen Bedingungen 
konkreter Situationen rückt es selbst in die Dimension der Sinngebung. 

Wenn Kleists Sprache derart über die unmittelbare Anwesenheit ihres 
Gegenstandes hinaus in ihrem Vollzug zur Sinngebung wird, stellt sich um so 
dringender die Frage nach dem Zusammenhang ihres formalen Gefüges mit 
dem Ganzen der Welt, die in ihr so adäquat zur Erscheinung kommt. 

Nun beschreibt der Hinweis auf Agogik und zeitlich-sinnliche Elemente 
nur eine Seite der Kleistschen Sprache. „Spannung“ kann ja nur dort exi- 
stieren, wo ein Geschehen zwar der Zeit ausgeliefert bleibt, zugleich aber 
auch die Zeit übergreift, so daß eine Divergenz zwischen vorweggenommener 
Zukunft und noch mächtiger Gegenwart entsteht. Die Agogik der Sprache 
allein erzeugt noch keine Spannung, es sei denn, sie wird auf ein überzeit- 
liches, außersinnliches, rationales Schema bezogen, das die notwendige Anti- 


6 Zur Gefahr, die diese Undurchdringlichkeit der Welt für den Dichter wie für seine 
Gestalten bedeutet, vgl. M. Kommerell, Die Sprache und das Unaussprechliche, 
Eine Betrachtung über Heinrich von Kleist, in: Geist und Buchstabe der Dichtung, 
Frankfurt/Main 21942 u. ö. 

% Brief an Ulrike vom 12. Nov. 1799: Heinrich von Kleist, Sämtliche Werke und 
Briefe, ed. H. Sembdner, München (1952), II, S. 497. 


96 Hans-Peter Herrmann 


zipation garantiert. Wie kann aber ein Dichter solch eine rationale Vorweg- 
nahme seines Erzählzieles leisten, wenn dieses Ziel ihm selbst auf seiner 
unüberschaubaren Kolumbusfahrt noch fern und unvertraut ist? 

Doc ist gar nicht so sehr der Endpunkt der Handlung dasjenige Ziel, 
durch das Kleists Novellen ihre Spannung erhalten; weit stärker als der Ab- 
lauf seiner Fabeln spannt uns immer wieder der Ablauf seiner einzelnen 
Sätze. Das ist kein Zufall. Denn in ihren Sätzen bewahrt die deutsche Sprache 
selbst ein rationales, die Zeit übergreifendes Element: ihre Baupläne, die ihr 
die Grundgesetze ihres syntaktischen Aufbaus vorschreiben. Die Baupläne 
der Sprache mit ihren vielfältigen, aber begrenzten Möglichkeiten erhalten 
Ablaufserwartungen formalster Art, Erwartungen, die sich mit dem Beginn 
eines Satzes „von selbst“ einstellen, sein noch ausstehendes Ende formal 
antizipieren und somit Spannung erzeugen: wie wird der Fortgang des Satzes 
sie einlösen?!? 

Es ist wohl die wichtigste Leistung der Kleistschen Dichtung, daß sie diese 
immanente Spannung der Sprache aufgreift und zum Gehaltsträger heran- 
bildet. Kleist benutzt die Baupläne des Deutschen in einer bis dahin unbe- 
kannten Weise gleichsam als Folie für den Ablauf seiner Sätze, so, daß die 
einzelnen Sätze die Baupläne nicht aufheben, sondern daß gerade das Wider- 
spiel zwischen beiden als ästhetischer Wert, als Dramatik empfunden wird. 

Der Gewinn, den er mit diesem so einfach wirkenden Vorgehen erlangt, 
ist erheblich. In seiner Welt, in der ständig einbrechende Zufälle alle Ord- 
nungsversuche des Menschen zerstören und sein eigenes Planen grundsätzlich 
fragwürdig machen, liefert die überkommene Sprache ihm Ordnungen und 
Pläne, auf die er sich beziehen kann und die ihm die Möglichkeit der Orien- 
tierung anbieten, weil sie selbst den einzelnen Augenblick übergreifen. In 
seiner geschichtlichen Situation, in der ihm die gesellschaftlichen und geistigen 
Ordnungen fragwürdig geworden sind, entdeckt er die Sprache als letztes 
Refugium einer überindividuellen Ordnung, die seinem von Diskontinuität 
bedrohten Ich Zusammenhang, Einheit und damit Sinn verheißt. 

Spitzenstellung des grammatischen Subjekts, die er häufig gebraucht, be- 
deutet dann nicht, wie Koch meint, inhaltlich festlegende Vorwegnahme der 
Wirklichkeit durch das verabsolutierte, setzende Bewußtsein”?: mit dem 
Subjekt ist nichts vorweggenommen, sondern gerade alles ermöglicht, und 
nichts gesetzt als das ganz formale „Vertrauen“ des Sprechenden, daß das, 
was diesem Subjekt von nun an von außen geschieht, sich einordnen läßt in 
die sich verfertigende Einheit eines Satzes?s. Sich durchzusprechen von einem 


” Zur Frage der Baupläne des Deutschen im Zusammenhang mit dem „Gestalt- 
problem des Satzes“, das Nacheinander in der Zeit in eine Ordnung zu bringen, 
die es zu einem Miteinander macht, vgl. H. Brinkmann, Der deutsche Satz als 
sprachliche Gestalt, in: Wirkendes Wort, 1. Sonderheft, Düsseldorf 1953, S. 12. 

”? Fr. Koch, a. a. O., (s. Anm. 1), S. 817f. 

”® Als Beispiel diene ein vielzitierter Satz aus dem „Kohlhaas“: „Kohlhaas, dem sich, 
als er die Treppe vom Schloß niederstieg, die alte, von der Gicht geplagte Haus- 
hälterin, die dem Junker die Wirtschaft führte, zu Füßen warf, fragte sie, indem 


— 
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Einzelnen, dem Unerwartetes zustößt, über die Ereignisse, die ihm begegnen, 
zum umgreifenden Allgemeinen, das im Bauplan des Satzes verheißen ist, 
aber erst im konkreten Sprechen eingelöst wird: das ist der Ablauf eines 
Kleistschen Satzes, wie es der Ablauf etwa der Kohlhaas-Novelle, der „Mar- 
quise von O.“ und des „Zweikampf“ ist. Seine Dichtungen entstehen gerade 
als poetische Gebilde in der „allmählichen Verfertigung“ ihrer syntaktischen 
und kompositorischen Einheit?*. Hinter solchem Sprechen ist die Not dessen 
spürbar, der Ordnungen nur noch in ihrem konkreten Vollzug, gebunden an 
die Zeit, nicht mehr als sicheren Besitz, festen Bestand und fortdauernde 
Bewahrung erlebt?5. 

Hier liegt die innere Notwendigkeit, aus der heraus Kleists Weltbewälti- 
gung zu einer Bewältigung der Sprache drängt. Das Gelingen eines Satzes 
und einer Folge von Sätzen bedeutet sinnstiftende Vereinigung von Zufall 
und Einheit. Das Wesen der Sprache, ihre Spannung zwischen jeweiligem 
Sprechen und übergreifender Gesetzmäßigkeit, wird selber zum Gegenstand 
eines sprachlichen Kunstwerks. Unter diesem Gesichtspunkt ist bei Kleist die 
dichterische Sprache ganz zu sich selber gekommen, kann er als der in be- 
sonderer Weise dichterische unter den deutschen Prosaisten gelten. 

Poetische Bewältigung der Wirklichkeit heißt damit für ihn nichts weiter 
als: darstellen, darstellen aber: die zufallsbestimmte Wirklichkeit im Medium 
der Sprache zur sinnlichen Gegenwart bringen und sie damit einordnen in 
einen sie übergreifenden Zusammenhang. Die Antinomien der „Situation“, 
Zufall und Einheit, sind dann aufgefangen im sprachlichen Gefüge der Dich- 


er auf der Stufe stehen blieb: wo der Junker Wenzel von Tronka sei? und da sie 
ihm mit schwacher, zitternder Stimme, zur Antwort gab: sie glaube, er habe sich in 
die Kapelle geflüchtet; so rief er zwei Knechte mit Fackeln, ließ, in Ermangelung 
der Schlüssel, den Eingang mit Brechstangen und Beilen eröffnen, kehrte Altäre und 
Bänke um, und fand gleichwohl, zu seinem grimmigen Schmerz, den Junker nicht“ 
(III, 168, 13ff.). Das Hauptsatzgerüst: „Kohlhaas fragte ..., ließ ... eröffnen, 
kehrte... um und fand ... nicht“ ist, im Inhalt seiner Verben, abhängig von den 
jeweils vorweg eingeschobenen Nebensätzen. Kohlhaasens Frage z. B. ist erst 
Reaktion auf den Fußfall der Haushälterin, usw. Man beachte auc die schon 
vertraute Semikolon-Zäsur: „da ...; so rief ...“. Die Spitzenstellung des Subjekts 
verhindert also in der Tat, daß Person und Geschehen sich „innig“ (episch) mit- 
einander verbinden (Staiger, Bettelweib, S. 116), nicht aber ihre Verbindung über- 
haupt: über die Zäsur hinweg, von einander geschieden, sind sie gerade aufein- 
ander bezogen. 
74 Von Cl. Lugowski (s. Anm. 39; S. 178ff.) und Fr. Koch (s. Anm. 1; S. 315ff.) wird 
die „allmähliche Verfertigung“ eines Kleistschen Satzes als sekundäres Phänomen 
beschrieben, von Lugowski als Folge von Kleists Streben nach „antigrav“-Sein 
(S. 177f.), von Koch als Folge von Kleists Verteidigung des „Bewußtseins“ gegen 
die „Wirklichkeit“ (wobei unklar bleibt, was sich noch verfertigen soll, wenn das 
Satzsubjekt „schon das andere in sich schließt“, das im Satz nun noch folgt (Koch 
S, 318); Koch deutet hier Kleists Begriff gegen Kleists Beschreibung in „sich ent- 
falten“ um). Demgegenüber wird hier im allmählichen Verfertigen der sprach- 
lichen und erzählerischen Einheit der Zweck des Sprechens und Erzählens selber 
esehen. 
Zum Bauplan „Spitzenstellung des Subjekts“ und seiner Unabhängigkeit von vor- 
gegebenen, festen Ordnungen: H. Brinkmann, a. a. O. (s. Anm. 71), S. 24f. 
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tung. Die Aufgabe, die der Mensch in der Novelle allein nur unter glück- 
haften Umständen zu lösen vermochte, eine bewegliche, aber zugleich ver- 
läßliche Ordnung zwischen Zufallsaugenblicken herzustellen, diese Aufgabe 
wird dem Dichter durch die Hilfe der Sprache und ihrer vorgegebenen 
Ordnungen erleichtert. In der sprachlichen Form der reinen Darstellung ist 
die Wirklichkeit zugleich zur Erscheinung gebracht und bestanden. Und die 
Form der Novelle, die durch die Emanzipation ihrer Elemente Situation und 
Zufall zerstört zu werden drohte, ist mit ihren eigenen Mitteln, durch die 
erzählende Sprache erneuert und gesteigert worden. 

Es ist wichtig zu sehen, daß die Bewältigung der Wirklichkeit in der 
Poesie, die Kleist mit seiner Prosa anstrebt, nicht zu einem Zerschlagen der 
sprachlichen Formen führt wie etwa im Expressionismus, dessen Diktat- 
theorien in Kleists Unmittelbarkeit vorweggenommen zu sein scheinen. Zwar 
spricht Kleist in einer der wenigen theoretischen Äußerungen, die von ihm 
überliefert sind, vom „Verschwindenmachen“ der Form als der Aufgabe der 
Kunst?®6, aber solch Eliminieren bedeutet nicht eine Mißachtung, sondern 
gerade eine Hochschätzung der Form: sie wird für wert gehalten, die Span- 
nungen ihres Gegenstandes so in sich aufzunehmen, daß „der Geist augen- 
blicklich und unmittelbar daraus hervortrete“7?. Diese Spannungen verlangen 
bei Kleist, daß die Gesetze der Sprache nicht zerstört, sondern gerade erfüllt 
werden, mag sie der Dichter dabei auch beträchtlich strapazieren. Wie es ihm 
inhaltlich nicht nur um das isolierte Ich, sondern zugleich um den Weltlauf 
als Korrespondenz und Bedingung des Ich geht und nicht nur um den 
einzelnen Augenblick, sondern gerade um den Fortgang in der Folge noch so 
selbständiger Augenblicke, so muß er auch in der Sprache auf der Forderung 
nach Zusammenhang und übergreifender Ordnung bestehen. Erst damit kann 
die Sprache die widerstrebenden Prinzipien der Situation nicht nur wider- 
spiegeln, sondern auch wirklich miteinander versöhnen, ohne ihre Grenzen 
zu verwischen. Erst dann ist das Individuellste, die seelische Bewegung eines 
Menschen beim Zusammenstoß mit der Wirklichkeit, in ein Allgemeines, die 
Sprache, eingegangen, erst dann ist das immer Fließende, die Zeit, als 
lebendige Bewegung Form geworden, wird dem Flüchtigen, Vergänglichen, 
dem Augenblick, Dauer verliehen. 

So hat denn auf seine Art auch Kleist teil an dem Bestreben der deutschen 
Klassik, nach dem Erschrecken über die zerstörenden Mächte, die der Sturm- 
und-Drang beschwor, das Individuelle nicht in die Isolation geraten zu lassen, 
sondern es im Zusammenhang eines umgreifenden Allgemeinen zu halten. 
Gewiß, das „Allgemeine“ der Sprache besitzt bei ihm nur noch einen formalen 
Wert: Einheit zu stiften. Die inhaltlichen Bestimmungen sind weitgehend 
entwertet, die Farbigkeit der Sprache an vielen Stellen verblaßt, ursprünglich 
lebendige Formen zu Formeln erstarrt, ihre Gesetze von Willkür gefährdet, 


7% Kleist, Brief eines Dichters an einen andern, IV, 148f. Dort 149, 6ff. über „Sprache, 
Rhythmus (!), Wohlklang usw.“: „...die Kunst kann, in Bezug auf sie, auf nichts 
gehen, als sie möglichst verschwinden zu machen“ (Sperrung im Text). 

7 Dies sei „die Eigenschaft aller echten Form“, ebd. Z. 15ff. 


Ulrich Häussermann - Hölderlins späteste Gedichte 99 


ihre Baupläne nicht mehr gepflegt, sondern als „Folie“ gebraucht. So ist seine 
Versöhnung in ihrer konkreten Gestalt durchaus unklassisch: gespannt, nicht 
harmonisch, nur unter unsäglichen Mühen erreicht ‚in jedem Augenblick bereits 
vom nächsten gefährdet, von einer Dichtung nicht auf die nächste zu über- 
tragen. Dennoch verbindet ihn die Intention seines Stils noch mit den 
dichterischen und philosophischen Anstrengungen der Zeit, der er entstammt. 

Erst eine Generation später, bei Büchner, ist dann auch der Sprache die 
Bewahrung des Individuellen durch das Allgemeine verloren gegangen. Nun 
hat auch sie ihre übergreifenden Ordnungen verloren, ist sie ganz „Ausdruck“ 
geworden in eben der Weise, von der sich die Klassik und mit ihr auch Kleist 
abgekehrt hatten: als nur noch individueller Laut. Nicht mehr die Spannung 
ineinandergefügter Situationen, nur noch der Mensch allein im isolierten 
Augenblick ohne Bezug zur umgebenden Welt kommt in der Sprache zur Er- 
scheinung. Darüber hinaus läßt sich kaum mehr gelangen. Die Sprache als 
Versuch der Bewältigung der Wirklichkeit ist an ihre Grenze gekommen. 

Für Kleist aber bestätigen solche Betrachtungen den Eindruck, den seine 
Novellen sehr bald‘ihrem Leser vermitteln: daß ihr tiefster Sinn im poeti- 
schen Bereich liegt, daß ihre Sprache ihre wichtigste Leistung darstellt. Das 
sichert ihnen ihre Schönheit auch dort noch, wo das in ihrem Inhalt unter- 
nommene Experiment negativ ausgeht, weil die Kraft des Menschen zu klein 
und die Macht des Zufalls zu groß war. 
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HOLDERLINS SPÄTESTE GEDICHTE 


Wenn man aus dem „hohen und reinen Frohloken“ der späten Hymnen 
Hölderlins! kommend vor die oft matten, oft stereotypen Reime des spätesten, 
irren Hölderlin tritt, findet man sich in einer begreiflichen Verlegenheit. 
Diese bescheidenen Verse bringt man schwer mit dem kühnen, herrischen Flug 
des Schers in Einklang. Die Versuchung liegt nahe, diese Dichtungen von 
dem Werk Hölderlins abzulösen, auszuklammern oder als das Werk jenes 
ganz Anderen zu betrachten, der sich Scardanelli nannte. 

Aber Scardanelli ist auch Hölderlin. Zum ganzen, wirklichen Hölderlin 
gehören diese Gedichte dazu; die Aufgabe ist, sie einzufügen und zusammen- 
zusehen mit dem gesamten Leben und Werk Hölderlins. 

Im Vergleich mit der Flut der Literatur zum frühen und vor allem zum 
reifen Hölderlin (der Jahre 1798-1804) ist der Gang der Erforschung dieser 
spätesten Gedichte (1807-1843) sehr leicht zu überblicken. Drei Weisen der 
Betrachtung sind im wesentlichen zu unterscheiden: der streng formale Aspekt, 
der rhythmisch-musikalische Aspekt und der bildlich-symbolische Aspekt. 
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Friedrich Beißner? weist die überraschende, fast makellose formale Voll- 
kommenheit und Geschlossenheit der Gedichte nach. Er zeigt z. B., wie alle 
Reime der spätesten Gedichte rein sind, rein bis ins Orthographische; er zeigt, 
wie alle Reime nach 1830 klingend sind. - Dietrich Seckel® betrachtet die 
Rhythmik der Gedichte und schildert, wie sich die „hohen Spannungen und 
Härten der letzten Hymnen“ in der Form der „schlichten, einfachen Reim- 
verse beruhigen“. Hermann Serz* analysiert an einem Beispiel (dem Vers 
„Die Tage gehn vorbei mit sanfter Lüffte Rauschen“5) den melodischen Zauber 
der Gedichte. - Emil Barth® zieht einen Vergleich der Frühdichtung Trakls 
mit Hölderlins spätester Dichtung und deutet auf den kindlichen Blick, durch 
den die Bilder geschen sind, auf das „unzerlegende“ Auge. Wilhelm Michel? 
sieht die symbolkräftige, „geistig durchleuchtete Bildhaftigkeit der Natur“, 
die in diesen Dichtungen gezeichnet wird, und spricht von einer „Einlagerung 
in einen Frieden, in dem geistiger und irdischer Wert sich vollkommen durch- 
dringen“. Eugen Gottlob Winkler® erkennt, wie der alte Hölderlin eine 
demütige „Treue“ und „Genauigkeit“ in der Zuwendung zum Irdischen 
findet - „als wäre erst hier ein Schicksal getreuer erfüllt“. 

Der folgende Beitrag wird die in den genannten Forschungen meist mehr 
summarisch dargestellten Ergebnisse im Auge behalten, will aber vor allem 
näher ans Spezielle, Konkrete führen. Auf dem Wege der Einzelinterpreta- 
tion, zum Teil am Leitfaden charakteristischer Worte, soll versucht werden, 
dem dichterischen Geist des alten Hölderlin behutsam in die Tiefe zu folgen. 

Wir gehen nun an Hand eines einführenden Beispiels zunächst ganz von 
außen an die Dichtung heran. 


Der Winter. 


Das Feld ist kahl, auf ferner Höhe glänzet 

Der blaue Himmel nur, und wie die Pfade gehen 
Erscheinet die Natur, als Einerlei, das Wehen 

Ist frisch, und die Natur von Helle nur umkränzet. 


Der Erde Rund ist sichtbar von dem Himmel 
Den ganzen Tag, in heller Nacht umgeben 
Wenn hoch erscheint von Sternen das Gewimmel, 
Und geistiger das weit gedehnte Leben?. 


® Friedrich Beißner: Zu den Gedichten der letzten Lebenszeit (Hölderlin- Jahrbuch 
1947. Seite 6-10) 

® Dietrich Seckel: Hölderlins letzte Gedichte (Der Schatzgräber Jg. 11. 1981/1932. 
Heft 2. Seite 28-32) 

* Hermann Serz: Betrachtungen über einen Vers (Die Sammlung Jg. 2. 1947. Seite 
152-157) 5 2,301 

® Emil Barth: Georg Trakl (Die Neue Rundschau Jg. 48. 1937. Seite 42-62) 

? Wilhelm Michel: Das Leben Friedrich Hölderlins (Bremen 1940), Seite 550-555 

® Eugen Gottlob Winkler: Der späte Hölderlin (Dessau 1943) 

® 2,296. Die Handschrift Marbach Inv.-Nr. 4314 (das Original der Handschrift wur- 
de zur Untersuchung herangezogen) läßt in Vers 5 die beiden Lesungen „Stund“ 
oder „Rund“ zu. Der Zusammenhang des Gedichts (dazu im Text weiter unten) legt 
die Lesung „Rund“ zwingend nahe. Für die Lesung „Rund“ spricht außerdem die 
Tatsache, daß der Begriff des Erdenrunds noch zweimal in den spätesten Gedichten 
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Leicht ist hinter dem teilweise unregelmäßigen Takt des Gedichts das 
metrische Grundgerippe zu erkennen: ein jambischer Fünfheber mit klingen- 
dem Ausgang. Ein leiser Einschnitt nach der zweiten Hebung betont den 
jambischen Charakter. 

Einige Unregelmäßigkeiten sind zu bemerken. Dem Prinzip des Fünfhebers 
- folgen nur die Verse 1, 5, 6, 7 und 8. Die Verse 2, 3 und 4 haben sechs 
Hebungen. In Vers 5 zieht die zweite Silbe des Wortes „sichtbar“ die Be- 
tonung wohl auf sich herüber. In Vers 8 kann der dritten Silbe des Wortes 
„geistiger“ sicher keine Hebung zugemutet werden. (Es ist doch viel ange- 
messener, an solchen Stellen, die bei Hölderlin häufig sind, den Charme der 
lebendigen Unregelmäßigkeit anzuerkennen, als eine antikisch glatte „schwe- 
bende Betonung“ zu hypostasieren!?.) 

Sehr kennzeichnend für das ganze Gedicht ist der leichte Einschnitt im 
Vers. Er liegt, im metrischen Grundgedanken, nach der zweiten Hebung. Die 
sechshebigen Verse 2, 3 und 4 verschieben ihn hinter die dritte Hebung. An 
diese ngeuia, wie wir den Einschnitt nennen können (der Ausdruck „Zäsur“ 
wäre zu hart) stößt der Vers männlich an: kahl — nur - Natur - Natur - Rund 
- Tag - scheint. Der Binnenreim nur — Natur - Natur ist dabei von kräftigem 
Effekt. Nur der letzte Vers spielt, lösend, über den Stillpunkt hinweg: 


Und geistiger das weit gedehnte Leben. 
Das sanfte Fließen des Gedichts mit steigenden Versen und klingenden 


j Reimen erhält durch den männlichen Knoten in der Mitte der Verse be- 


deutende Straffung und rhythmische Gestalt. Das angedeutete metrische Git- 
ter — der jambische Fünfheber mit dem leichten Einschnitt nach der zweiten 
Hebung - liegt einer ganzen Reihe benachbarter Gedichte zugrundelt, stets 
durch die lebendigen Unregelmäßigkeiten im Takt beschwingt und ge- 
schmeidig gemacht. Das gegebene Beispiel möge zur Charakterisierung der 
metrischen Fügung der spätesten Gedichte genügen; es ist hier nicht die Auf- 
gabe, sämtliche Metren aus dem zu betrachtenden Umkreis aufzuzählen. 

Den Grenzen des Metrums fügt sich der Rhythmus sehr gemessen ein. An 
hohem Schwung, an machtvoller Spannung fehlt es diesem Rhythmus. Ein 
Enjambement pocht schüchtern an die Grenzen: „das Wehen / Ist frisch.“ Im 


erscheint: 2, 284 und 2, 299. Hölderlin schreibt das große R häufiger mit der kleinen 
Schlinge als ohne sie; in dem besprochenen Gedicht steht es ohne die Schlinge und 
ist daher dem St in „Sternen“ (Vers 7) sehr ähnlich - daher das Mißverständnis 
aller seitherigen Herausgeber, die stets „Stund“ lesen. Ebenso ohne die Schlinge, 
exakt wie das R in unsrem Gedicht, steht es auch in dem Gedicht „Winter“ („Wenn 
sich das Laub ...“), Vers 5: „Es ist die Ruhe der Natur“ (Handschrift Stuttgart, 
Ministerialrat Fritz Kauffmann), sehr ähnlich in „Der Frühling“ („Wie seelig 
ists ...“), Vers 10: „aus dem die Rede gehet* (Handscrift Stuttgart 63 VI 1”). 
Aus der hymnischen Zeit ist dasselbe R ohne die Schlinge in der Großen Stuttgar- 
ter Ausgabe Band 2, neben Seite 144, im Faksimile zu finden: „Der Rhein ‚ Vers 
46: „Ein Räthsel ist Reinentsprungenes“ (zweimal genau gleich wie in unsrem 
Gedicht) er 7 

10 mit Wolfgang Kayser: Kleine deutsche Versschule (4. Aufl. München 1954), Seite 50 

11 besonders charakteristische Beispiele 2, 292. 2, 298. 2,297. 2, 304. 2, 305. 2, 306 
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übrigen fließen die Worte in stillem Gleichmaß, teilweise etwas matt, dahin. 
Die gegebene Form ist von dem erfüllenden Rhythmus gleichsam gesättigt, 
das Gedicht wirkt wie ein ruhig dahinziehender, in seinen Grenzen bleiben- 
der Strom. 

Zum Melos der Laute sei nur weniges bemerkt. Keine Ballungen, keine 
Härten sind zu verzeichnen. Das Gedicht ist ganz in gedämpften Farben ge- 
halten. Etwas stärker exponiert sind nur die drei klaren a: kahl - Pfade - 
Tag, und die kräftig schließenden nz im Reim des ersten und vierten Verses. 
Ein leichter e-Schritt ist im ersten Vers zu erkennen; das Gedicht schließt 
wiederum im gedeckten e: „gedehnte Leben“. Freier schwingt im dritten und 
im achten Vers das ei: Erscheinet - Einerlei, und: geistiger — weit. Im ganzen 
kann man von einer sehr ruhigen, geschlossenen Stimmung sprechen. 

Die Bilder des Gedichts sind von archaischer Strenge. „Das Feld ist kahl“: 
in diesem Satz ist etwas von der Einfalt des Blicks faßbar, durch den der alte 
Hölderlin die Welt gesehen haben muß. Über die winterliche Leere des Felds 
erhebt sich der Blick und findet am Himmel den Glanz und das Blau der 
Ferne. Damit ist das Thema des Gedichts vollständig gegeben: Feld und 
Himmel. 

Das Feld trägt im dritten und vierten Vers dann den Namen „Natur“, im 
fünften den Namen „Erde“. Die Natur ruht und schweigt im „Einerlei“. Sie 
hat die Gestalt eines Kreises. Dreimal wird diese Sicht betont: die Natur 
ist von der Helle „umkränzet“, es ist „der Erde Rund“, und sie ist „in heller 
Nacht umgeben“. (Zur Logik der Verse 5/6: der Erde Rund ist, sichtbar, von 
dem Himmel umgeben, den ganzen Tag und in heller Nacht.) Das Bild des 
orbis, des geschlossenen Erdenrunds, hinter und über dem der Himmel auf- 
leuchtet, ist bezeichnend für die spätesten Gedichte; schon der Ausdruck 
Erdenrund ist dreimal da, auch die sehr häufigen Worte weit, breit, Raum, 
vollenden gehören hierher. Fast denkt man an eine Art von Bühnenraum - 
die Welt ist zum Gegenstand der Schau geworden, zur Er-Scheinung. Das 
Wort erscheinen steht zweimal, bedeutungsvoll, in dem Gedicht. Die heiteren 
Elemente des Himmels und des Lichtes üben eine starke Wirkung in dem 
Gedicht: die Worte „Himmel“ und „hell“ erscheinen je zweimal. 

Der letzte Vers ist die wirkliche Vollendung des Gedichts. Wie mit einem 


souveränen Handgriff werden die gezeichneten Aspekte überhöht durch die 
Sphäre des schwebenden Geistes. 


Und geistiger das weit gedehnte Leben. 


Nach diesem Versuch eines ersten interpretierenden Eindringens in die 
dichterische Welt des spätesten Hölderlin seien die Gedichte nun von einer 
anderen, systematischeren Seite her untersucht. Und zwar geht es um die 
primär schöpferische Schicht, die Schicht des Wortes. 

In einer Art Bestandsaufnahme der Worte, die der späteste Hölderlin 
wählt, soll versucht werden, die kennzeichnendsten, bedeutungsvollsten der 
Worte herauszustellen, in ihrer Sinnkraft zu erkennen und der geistigen 
Struktur, der die Gedichte entnommen sind, gemäß zu ordnen. Für die Unter- 
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suchung stehen die sämtlichen, in der Stuttgarter Ausgabe als „Späteste 
Gedichte“ abgedruckten Dichtungen zur Verfügung, vereinzelt wird auf die 
Briefe (Tübingen 1806-1843) und auf die letzten hymnischen Fragmente — 
die unmittelbar vor der letzten Zeit liegen und, auf dem Wege dorthin, 
manche verwandte Merkmale zeigen — verwiesen. 

Liest man die spätesten Gedichte unbefangen durch, so ist es ein Wort, das 
durch die häufige Wiederholung und den oft ungewöhnlichen Gebraud ins 
Auge springt: das Wort „Bild“. „Bild“ erscheint in der knappen Reihe der 
spätesten Gedichte fünfundzwanzig Mal. Das Wort kann als eine Art Schlüs- 
selwort bezeichnet werden. 

Ihr lieblichen Bilder im Thale, 
Zum Beispiel Gärten und Baum, 
Und dann der Steg der schmale, 
Der Bach zu sehen kaum, 

Wie schön aus heiterer Ferne 
Glänzt Einem das herrliche Bild 
Der Landschaft, die ich gerne 
Besuch’ in Witterung mild!?. 

Gärten, Baum, Steg, Bach: alles Bilder. Dem jugendlichen, dem hellen, 
kühnen Hölderlin waren die Gärten Leben, Spiel, Duft, Blüte. Die Ode 
„Heidelberg“ mündet in die wunderbare Dunkelheit des Verses: 

Unter duftenden Gärten ruhn'®. 


Die Elegie „Brod und Wein“ dichtet den Zauber des heimlichen Gartens: 


Aber das Saitenspiel tönt fern aus Gärten; vielleicht, daß 
Dort ein Liebendes spielt oder ein einsamer Mann 
Ferner Freunde gedenkt und der Jugendzeit; und die Brunnen 
Immerquillend und frisch rauschen an duftendem Beet'*. 
Die Hymne „Patmos“ - in ihrer spätesten Überarbeitung - spricht von der 
betäubenden Glut „Asias“: 


Fast schläfrig von Blumen und von Gewürzen der Garten’. 


Wie beim Garten, so wäre mit wenigen Streiflichtern auch beim Baum, 
Steg und Bach zu zeigen, daß der Hölderlin der wachen, lichten Zeit mit 
allem, was er sieht und dichtet, verwoben ist, mit ihm pulsiert und lebt. Der 
alte Hölderlin sieht Bilder. Bilder, die meist untereinander ohne Zusammen- 
hang sind - er sieht ein Bild neben dem anderen, so reiht er dann auch im 
Gedicht ein Bild neben das andere: Er-Zählung im archaischen Sinn, Auf- 
zählung. 

Freundschaft, Liebe, Kirch und Heilge, Kreuze, Bilder, 
Altar und Kanzel und Musik. Es tönet ihm die Predigt .. .'° 
- so beginnt eins der ersten Gedichte aus der spätesten Zeit. 
Der Ort des Dichters ist die tiefe Distanz der Betrachtung. Aus dieser Di- 


12 9,276 13 9,15 14 2,90 
15 Homburg G 8°. Beißner 2, 180 deutet die Handschrift hier anders. Zur Lesung 
dieser Stelle Ulrich Häußermann: Friedensfeier (München 1959), Seite 50 und 259 
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stanz der Betrachtung gesehen, ist ein Wald nicht mehr dunkle, hütende 
Hülle!? oder harzig duftende, wachstum-rauschende Tiefe!8, sondern Bild: 
Ihr Wälder schön an der Seite, 
Am grünen Abhang gemahlt .. .'? 
Alles wird eingefügt in die Harmonie des Bildganzen, in das Rund der 
heilen Welt. Die schlichte pietistische Vorstellung von Gott, dem ökonomisch 
wohlbedacht fügenden Weltbildner, wird deutlich hinter der Bildbeschreibung: 


Der Erde Rund mit Felsen ausgezieret?. 


Zwischen der Welt der Bilder und ihm, dem Schauenden, liegt immer ein 
Schleier der Fremdheit. Das Wort „nah“ taucht in den spätesten Gedichten 
zweimal auf, das Wort „fern“ zwanzigmal. (In den früheren Dichtungen ist 
das quantitative Verhältnis von nah zu fern etwa 2:3.) Das Erlebnis der Ferne 
zur Bilderwelt - ist es ein Leid-Erlebnis? - ist also geradezu ein Grundmotiv 
dieser Gedichte. An drei Stellen möchte Hölderlin „nah“ sagen, das Wort 
steht ihm aber nicht mehr zur Verfügung. Es bleibt, in diesen drei Fällen, die 
tragische Wendung „nicht ferne“21. 

Um den Hintergrund des Wortes „Bild“ genauer zu erläutern, sei nun an 
einigen Punkten umrissen, wie sich das Wort in Hölderlins reifer Dichtung 
zu einem Ausdruck seiner Welt-Anschauung verdichtet. 

Die heilige Ernüchterung rückt die „trunkne“ Seligkeit?? der menschlichen 
Nähe in die Distanz des Bilds: 

Nein, ihr Geliebten! nein, ich beneid’ euch nicht! 
Unschädlich, wie vom Lichte die Blume lebt, 


So leben, gern vom schönen Bilde 
Träumend, und seelig und arm, die Dichter*®. 


Das ist der eine Aspekt des Wortes „Bild“: Ausdruck der wachsenden 
Distanz des dichterischen Blicks — einer vom Schicksal geforderten Distanz 
des Dichters, der immer ein Einsamer, Wandernder sein muß. 

Die Armut der dichterischen Wanderschaft ist aber zugleich höchster Reich- 
tum. Dieser Reichtum ist nicht äußerer Besitz. Es ist der Reichtum des inneren 
Überflusses. In seiner einsamen Distanz ist der Dichter Vulkan. Dem Schöpfer 
gleich dichtet er die Bilder des Lebens: 


Eisen träget der Schacht, 
Und glühende Harze der Aetna, 
So hätt’ ich Reichtum, 


17 2,148:211 18 2, 191:39f. 285927276:18. 20 2, 284:13 

®! nah 2, 269:12. 2, 294:4. fern 2, 262:1. 2, 262:10. 2, 262:23. 2,267:3,2,272:8.2,276:13> 
2,281:7. 2,285:5. 2,286:1. 2,286:8. 2,287:2. 2,287:8. 2,294:8. 2, 294:12. 2,296:1. 
2,301:6. 2,301:7. 2, 311:5. 2, 312:1. 2, 312:2. nicht ferne 2, 262:23. 2, 272:8. 2,311:5 

®2 2, 32:19. 2, 32:9 

28 2, 82:21-24. Mit dem Text so umzugehen, wie es Ladislaus Mittner (Hölderlin- 
Jahrbuch 1957, Seite 77) tut - indem er in den beiden letzten Versen dieser Strophe 
alle Kommas streicht - ist nicht möglich. Die Zeichensetzung der Stuttgarter Aus- 
gabe ist hier die einzig mögliche, da sie sich aus Mörikes primärer Handschrift 
herleitet (vgl. 2, 447) 

% 2,139. 2,201 
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Ein Bild zu bilden, und ähnlich 
Zu schaun, wie er gewesen, den Christ .. . 

Im schöpferischen Vollzug ist der dichterische Mensch Nachahmer des gött- 
lichen Schöpfers. Damit rückt er in die Distanz - in die freie Distanz des 
göttlich schöpferischen Gestalters. 

Den Schöpfer nennt Hölderlin auch „Bildner“2*. Des göttlichen Bildners 
„Schülerin“ ist die Erde, seine „Schule“ der Himmel?”. 

Und der Himmel wird wie eines Mahlers Haus 
Wenn seine Gemählde sind aufgestellet?®. 

Auf der letzten Stufe der hymnischen Epoche (also unmittelbar vor der 
Schwelle zu den spätesten Gedichten) erfährt das Wort „Bild“ noch eine 
weitere Vertiefung. Am reinsten ausgeprägt finden wir diesen „Bild*-Begriff 
am Schluß des berühmten zweiten Böhlendorff-Briefs: 

Schreibe doch nur mir bald. Ich brauche Deine reinen Töne. Die Psyche unter 
Freunden, das Entstehen des Gedankens im Gespräch und Brief ist Künstlern nöthig. 
Sonst haben wir keinen für uns selbst; sondern er gehöret dem heiligen Bilde, das 
wir bilden®. 

Das „heilige Bild“ - ist es das Werk des Künstlers, oder ist es unser Leben? 
Vielleicht müssen wir an beides denken. Entscheidend ist der Gedanke des 
Dienstes: alles, was wir haben, gehört nur dem Bild, zu dessen Vollendung 
wir beauftragt sind. 

Was ist der Menschen Leben ein Bild der Gottheit. 

Wie unter dem Himmel wandeln die Irrdischen alle, sehen 
Sie diesen. Lesend aber gleichsam, wie 

In einer Schrift, die Unendlichkeit nachahmen und den Reichtum 
Menschen. Ist der einfältige Himmel 

Denn reich? Wie Blüthen sind ja 

Silberne Wolken. Es regnet aber von daher 

Der Thau und das Feuchte. Wenn aber 

Das Blau ist ausgelöschet, das Einfältige, scheint 

Das Matte, das dem Marmelstein gleichet, wie Erz, 
Anzeige des Reichtums?®. 

Der Bildbegriff des abendländischen Denkens - von Platon mythisch- 
kontemplativ konzipiert (iö£a als Bild, in der Weise der yvnuoobvn und der 
wiumoıg vom Menschen empfangen) und über Plotin, Augustin und die großen 
deutschen Mystiker weitergetragen bis zu Fichte, der ihn existentiell faßt 
(Ding existiert für mich, weil sein Bildsein in mir es mir praesent macht?!) - 
dieser Begriff rückt beim späten Hölderlin in eine neue, fromme Tiefe. Die 
Schritte unseres Lebens sind der gehorsame Nachvollzug der göttlichen Linea- 
tur. So wird unser Schicksal zur Entschleierung der „Eigenschaften“ des un- 
bekannten Gottes®2. Im Bild der Zeit vollendet der Schöpfer seinen Reichtum 


und gelangt zu seiner Verklärung. 


227170 26 2, 147:177 27 9, 147:176. 2, 257:2 (vgl. 2, 256:2. 2, 247:13) 
2,831 6,433 20527209 


31 Julius Drechsler: Fichtes Lehre vom Bild (Stuttgart 1955), Seite 76 
s2 2,210:2 
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So dünkt mir jezt das Beste, 
Wenn nun vollendet sein Bild und fertig ist der Meister 
Und selbst verklärt davon aus seiner Werkstatt tritt, 
Der stille Gott der Zeit... 

Die Schicksale, als Bild des Göttlichen erkannt, werden durchsichtig auf die 
schöpferische Intuition hin. Die Zeit ist Auffaltung, Offenbarung des Geistes. 

Und das Zeitbild, das der große Geist entfaltet, 
Ein Zeichen liegts vor uns .. .% 

Unerbittlich der göttlichen Schrift folgend, ist die sich entfaltende Zeit doch 
voll des göttlichen „Reichtums“, der Gnade. „Die Zeit ist buchstabengenau 
und allbarmherzig“®. 

Mit diesem Satz aber sind wir schon wieder mitten in Hölderlins spätester 
Zeit. Der Satz stammt aus dem letzten Brief des Wahnsinnigen an seine 
Mutter, ist also vermutlich nach 1820 geschrieben. 

In dieser spätesten Zeit verlieren die äußeren Dinge immer mehr an 
Individualität und wachsen ins Schemenhafte, Linienhafte. Die mitatmende, 
mitfragende, mitleidende Seele (wie sehr lebt Hölderlins hohe Dichtung aus 
ihr!) tritt zurück. Ein klagloser Blick schaut auf die Welt, die vor ihm zum 
Bilde sich schließt, zum Zeichen gerinnt. 

Das Jahr erscheint mit seinen Zeiten 

Wie eine Pracht, wo Feste sich verbreiten, 

Der Menschen Thätigkeit beginnt mit neuem Ziele, 
So sind die Zeichen in der Welt, der Wunder viele®®. 

Das Leben ist eine Zeichnung aus der Hand Gottes. Er, der „Mahler“, 
kennt das Ganze, die Harmonie und den Frieden des Ganzen. Uns bleibt, die 
Wege und Grenzen, die er „gezeichnet“3?, nachzugehen und an den Frieden, 
den uns die göttliche Hand zeigen wird, zu glauben. 

Die Linien des Lebens sind verschieden 

Wie Wege sind, und wie der Berge Gränzen, 
Was hier wir sind, kann dort ein Gott ergänzen 
Mit Harmonien und ewigem Lohn und Frieden®®,. 

Wo der „Weg“, der „Pfad“, der „Steg“ in den spätesten Gedichten er- 
scheinen®®, haben sie immer etwas Schicksalhaftes. Es gibt nicht mehr be- 
liebige Wege, immer sind es die Lebenslinien, die vorgezeichneten Pfade der 
Menschen. So verbinden sich Nüchternheit und ureinfache Frömmigkeit. 

Gleichzeitig mit der Reduktion der Erscheinungen auf ihren Zeichenwert 
geschieht ein anderes. Die „Bilder“ gewinnen immer mehr an Leuchtkraft. 
Als ob die Klarheit des zeichenlesenden Auges den Lichtstrahl erblickte, der 
sich in den Zeichen spiegelt: „Glanz“, „Schimmer“, „Pracht“, „Schein“ (im 


33 3, 535f. “4 3,536 35 6, 467 

se 2, 288:5-8. Zeichen noch 2, 262:4. 2, 286:6 97 2, 146:129 

»® 2,268. Ich konjiziere hier „kan“ (so die Handschrift) zu „kann“ nach der sonstigen 
Orthographie Hölderlins. Ähnliche Fehler erscheinen öfter und werden sonst stets 
von den Herausgebern konjiziert, vgl. 2,912 „kent“. 2, 915 „denoch“ usw. 

# Weg 2,268:2. 2,269:18. 2,274:18. 2,281:6. 2, 283:14. Pfad 2,273:4.2,285:5. 2, 
296:2. Steg 2, 274:21. 2, 274:23. 2,276:11. 2, 281:8. 2,283:16 
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lichthaften Sinn), „Helle“, „Blüte“ durchdringen die Gedichte immer dichter*®. 
Gerade die Worte „Glanz“, „Schimmer“ und „Pracht“ sind ja in Hölderlins 
großer Dichtung selten. Dort ist das Licht in Gestalt von „Strahl“ und „Licht“ 
selbst anwesend. In den spätesten Gedichten leuchtet nicht mehr das reine, 
ungebrochene Licht. Es ist der bescheidenere, gemäßigte, gebrochene Strahl: 
der Glanz, der Schimmer. Die Frage ist zu erwägen: ist der Blick des spätesten 
Hölderlin schon so tief in das jenseitige Licht versunken, daß er im Dies- 
seits nur noch den Nachglanz, den gebrochenen Strahl wahrnimmt? 

Der Erde Freuden, Freundlichkeit und Güter, 

Der Garten, Baum, der Weinberg mit dem Hüter, 

Sie scheinen mir ein Wiederglanz des Himmels, 

Gewähret von dem Geist den Söhnen des Gewimmels#!, 

Der durchschauende Blick des Umnachteten (ist dieser Ausdruck wörtlich 
exakt?) wird in dieser Vision besonders deutlich. Alles Irdische ist Spiegelung. 
Der Himmel ist das ruhende, wahre Licht, das seinen Schein dem unruhigen 
Gewimmel der Erde gewährt (die Wendung „siescheinen mir“ ist doppel- 
sinnig!). Das Sichtbare ist Gnade des lichten Geistes. 

Liest man die spätesten Dichtungen Hölderlins mit einem wachen Ohr auf 
diese Worte: Glanz, Schimmer, Pracht, Schein, Blüte - so erlebt man ihre 
schwebende Helle. Vor allem die Scardanelli-Gedichte im engeren Sinn, also 
Hölderlins allerletzte Gedichte, die wohl alle nach 1840 entstanden sind“? 
(während der Dichter selbst meist eine Art Idealdatum, nämlich den 24. Mai 
1748 oder 1758 wählte), sind seltsam durchwoben von den heiteren Worten 
„glänzen“, „scheinen“, „prächtig“. Das Wort „prächtig“ hat hier einen from- 
men Klang, es erinnert an Bibel und Kirchenlieder („Gott, du bist sehr herr- 
lich, du bist schön und prächtig geschmückt“, heißt es in einem Psalm“®). 


Der Herbst 


Das Glänzen der Natur ist höheres Erscheinen, 
Wo sich der Tag mit vielen Freuden endet, 
Es ist das Jahr, das sich mit Pracht vollendet, 
Wo Früchte sich mit frohem Glanz vereinen. 


4 Glanz 2,265:7. 2,276:14. 2,277:4. 2,277:5. 2,279:28. 2, 988:1. 2, 292:4. 2, 294:2. 
2,296:1. 2,297:2. 2,298:2. 2, 299:1. 2, 299:4. 2, 300:5. 2, 304:3. 2, 304:7. 2, 305:3. 
2, 307:5. 2, 312:2. 2, 312:7. Schimmer 2, 282:11. 2, 287:4. 2, 294:9. 2, 304:1. 2, 917:12. 
Pracht 2, 283:13. 2, 285:2. 2, 285:12. 2, 287:7. 2, 288:6. 2, 289:5. 2, 292:2. 2, 293:4. 
2,294:5. 2, 297:3. 2, 299:3. 2, 299:12. 2, 303:8. 2, 304:2. 2, 305:5. 2, 305:8. 2, 306:1. 
2, 306:3. 2, 307:1. Schein 2, 261:3. 2, 263:44. 2, 282:11..2,287:5. 2,294:9. 2, 294:14. 
2,294:16. 2, 296:3. 2, 296:7. 2, 297:8. 2, 299:1. 2, 304:8. 2, 308:2. 2, 360:7. 2, 360:9. 
Blüte 2, 263:39. 2, 269:22. 2,272:7. 2,238:1. 2,283:2. 2,292:2. 2,293:1. 2, 294:9. 
2,298:3. 2, 304:2. 2, 308:2. Auf das Helle, Weite der spätesten Gedichte deutet 
auch Lothar Kempter: Hölderlin und die Mythologie (Zürich 1929), Seite 30 u.104f. 
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Das Erdenrund ist so geschmükt, und selten lärmet 
Der Schall durchs offne Feld, die Sonne wärmet 
Den Tag des Herbstes mild, die Felder stehen 

Als eine Aussicht weit, die Lüffte wehen 


Die Zweig’ und Äste durch mit frohem Rauschen 

Wenn schon mit Leere sich die Felder dann vertauschen, 
Der ganze Sinn des hellen Bildes lebet 

Als wie ein Bild, das goldne Pracht umschwebet®. 

Ganz im Vordergründigen kann man die logische Zerbrechlichkeit des Ge- 
dichtes nachweisen. Die syntaktischen Anschlüsse sind formal zwar intakt, 
gedanklich aber nicht erfüllt. Ebenso läßt sich mancher dichterische „Fehler“ 
finden: der rührende Reim endet - vollendet; dreimal das Wort „Feld“, zwei- 
mal „Tag“, „Bild“, „Pracht“, „froh“. Sieht man über diese oberflächlichen 
Angriffspunkte hinweg, so begegnet man dem märchenhaft stillen, lichten 
Zauber des Gedichts. Kein intellektueller Hintersinn, keine verschleierte 
Symbolik irritiert. Es sind nur noch Worte da und wirken, Worte in ihrer 
ursprünglichen Lauterkeit. 

Durchaus geschlossen und rund der Aufbau des Gedichts: das „Höhere“, 
der geistige Glanz stehen am Anfang und am Ende. Die Verse 2-5 malen den 
Kreis, das heile Rund des Daseins: endet — vollendet — vereinen — Erdenrund. 
Das Lob des Kosmos als Zier beschließt diese Reihe: 


Das Erdenrund ist so geschmükt. 


In den Versen 5-10 wird dieses geschlossene Rund nun von einer anderen 
Seite her sanft aufgeschlossen. Das drückt sich schon rein formal aus: die 
zweite Strophe hat nur Enjambements. Eine weiche, geistige Dynamik dringt 
lösend ein. Vom „offnen Feld“ ist die Rede. Offen wofür? Für die milde 
Wärme des herbstlichen Lichts. Offen für die Weite der „Aussicht“ (versucht 
sich hier ein jenseitiger Blick Ausdruck zu verschaffen?). Offen für das Wehen, 
und offen für die Wandlung. 

Der Schluß mündet auf die Höhe des Anfangs zurück. 


Der ganze Sinn des hellen Bildes lebet 
Als wie ein Bild, das goldne Pracht umschwebet. 


Hier ist wohl eine grammatische Unsicherheit vorauszusetzen. Der Satz 
meint etwa: der ganze Sinn des hellen Bildes lebet als goldne Pracht, die das 
Bild umschwebet. Der „Sinn“ legt sich als Schein, als Pracht um das irdische 
Bild. Eine sehr konkrete Frömmigkeit ist in diesen Worten enthalten: der 
Sinn des Vergänglichen ist lebendig gegenwärtig als Lichthülle, die sich um 
die irdischen Bilder schließt. 

Ein entscheidender Zug der spätesten Gedichte ist in dem besprochenen 
Gedicht deutlich geworden: das Offene, die „Aussicht“. Die Bilder, die sich 
zum Rund der Erde reihen, sind wie aus durchsichtigem Stoff gewoben. Durch 
die Bilder von Garten, Baum, Feld, Berg und Weg schimmert stets die „Aus- 
sicht“ ins Wesenhafte, in die Sphäre des geistigen Sinns. 


“ 2,299 
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Die offene Tür, das offene Fenster, das den beschränkten Raum des Eigenen 
aufschließt in die Freiheit des wehenden Geistes ist ein Motiv, das Hölderlin 
zu allen Zeiten leidenschaftlich geliebt hat. Fast dramatisch erscheint es schon 
im Hyperion: 

Und die Menschen giengen aus ihren Thüren heraus, und fühlten wunderbar das 
geistige Wehen, wie es leise die zarten Haare über der Stirne bewegte, wie es den 


fe) kühlte, und lösten freundlich ihre Gewänder, um es aufzunehmen an ihre 
rust .. 46 


Stiller, heiterer dann in „Emilie“: 
Seit frühem Morgen siz’ ich 
Am lieben Fenster, und es wehn die Lüfte, 
Die zärtlichen, herein, mir blikt das Licht 
Durch meine Bäume .. .?7 
In hymnischer Verklärung in der Friedensfeier: 
; Der himmlischen, still wiederklingenden, 
Der ruhigwandelnden Töne voll, 
Und gelüftet ist der altgebaute, 
Seeliggewohnte Saal... 
Leichtathmende Lüfte 
Verkünden euch schon... 
Doc Hoffnung röthet die Wangen, 
Und vor der Thüre des Haußes 
Sizt Mutter und Kind, 
Und schauet den Frieden ...“ 


In dem visionär erfüllten Leben dicht vor der Schwelle mit apokalyptischer 
Schärfe: 


offen die Fenster des Himmels 
Und freigelassen der Nachtgeist 
Der himmelstürmende .. . 
Der zweite Böhlendorff-Brief führt dann schon ganz nahe an das Melos 
der spätesten Gedichte heran, mit der zauberhaften Formulierung: 
... das philosophische Licht um mein Fenster ist jetzt meine Freude®®. 


Die milde, heiter betrachtende Ruhe, der dieses Briefwort entstammt, ist 
bestimmend für die „Aussicht“ in den spätesten Gedichten5!. Die Aussicht 
bedeutet hier nicht mehr unmittelbares Ergriffen- und Bewegtsein. Es ist die 
gelassene Schau in die Ferne, in eine geistige, weite Ferne - vielleicht darf 
man vorsichtig dazusetzen: eine jenseitige Ferne. Dies ist Hölderlins letztes 
Gedicht: 

Die Aussicht 
Wenn in die Ferne geht der Menschen wohnend Leben, 
Wo in die Ferne sich erglänzt die Zeit der Reben, 


Ist auch dabei des Sommers leer Gefilde, 
Der Wald erscheint mit seinem dunklen Bilde. 


40 3,50 1,287. #8 8,533. 536f. 20725231 50 6,433 

51 2, 263:40. 2,281 (Überschrift). 2, 281:13. 2,299:8. 2,312 (Überschrift). Zum Aspekt 
der Aussicht vgl. Friedrich Beißner: Ein neues Gedicht aus Hölderlins Spätzeit 
(Dichtung und Volkstum 1938. Seite 341-345), Seite 344 


110 Ulrich Häussermann 


Daß die Natur ergänzt das Bild der Zeiten, 
Daß die verweilt, sie schnell vorübergleiten, 
Ist aus Vollkommenheit, des Himmels Höhe glänzet 
Den Menschen dann, wie Bäume Blüth’ umkränzet®?. 

So unbeholfen manche Formulierung und logische Verknüpfung in diesem 
Gedicht auch sein mag: es ist wie durchsichtig auf den Geist. Wir finden in 
dem Gedicht die besprochenen Worte wieder: „glänzen“ zweimal, „Bild“ 
zweimal, „Ferne“ zweimal, „erscheinen“. Die Ferne hat in dem Gedicht 
einen deutlich transzendenten Klang. Der Glanz gehört ihr zu: der Glanz 
des Herbstes, der Glanz des Himmels. „Der Menschen wohnend Leben“, das 
in den Grenzen beherbergte und die Grenzen gewohnte Leben wird berührt 
und geöffnet von der anderen Seite, vom Reich der Ferne. Die Zeit der Ernte 
- ist es eine äußere oder eine innere Ernte? — vermählt sich mit dem Glanz 
der Ferne, der Unendlichkeit. So sind, eins ums andere, alle Bilder des Ge- 
dichts transparent. Die Gefilde des Sommers sind „leer“ — leer für das 
schweigende Wirken des Geistes’. Und auch der konkreteste irdische An- 
halt in dem Gedicht, der Wald, ist ja nur Bild, nur Erscheinung: 

Der Wald erscheint mit seinem dunklen Bilde. 


Die Zeiten sind fliehende Schimmer. Dahinter ruht das Ganze, Weilende 
der runden Natur. Die Natur bezieht aus dem Mysterium der schöpferischen 
Vollkommenheit die heilvolle Kraft der Ergänzung. Am Ende taucht wieder 
alles in den Glanz der hellen Ferne. Dies ist das Bild, mit dem Hölderlin 
sein Werk beschließt: 


Wenn in die Ferne geht der Menschen wohnend Leben ... 
... des Himmels Höhe glänzet 
Den Menschen dann, wie Bäume Blüth’ umkränzet. 

Der Mensch, der hinübergeht auf die Höhe des Himmels, wird umleuchtet 
von dem himmlischen Licht. Um ihn legt sich, wie um den Baum die Blüte, 
der Glanz des Himmels. 

Das Anliegen, den Geist zu preisen als die heilwirkende, vollendung- 
schaffende Macht, ist durch alle Gedichte ergreifend spürbar. Eine archaisch 
einfache Ethik ist oft durchzuhören: 

die Menschen leben nimmer 


Allein und schlechterdings von ihrem Schein und Schimmer, 
Der Mensch bezeuget diß und Weisheit geht in Welten®*. 


In immer neuem Fleiß bemühen sich die Gedichte, den Geist zu rühmen, den 
Geist in all seinen Manifestationen - den Geist des Schweigens, den Geist der 
Ruhe, den „Geist der Schauer“, den Geist der Freundschaft, den Geist des 
Werdens und den Reichtum des Geistes5, Nie ist der Geist irgendeine dünne, 
gedachte Schicht, stets ist er lebendig erblickte Wirklichkeit. 


2 23812 

92,295:5£ 

2.202 e 

55 2,295:5f. 2, 305:7f. 2, 284:8. 2, 311:5. 2,291:1. 2, 291:4 


Hölderlins späteste Gedichte 111 


Überzeugung 
Als wie der Tag die Menschen hell umscheinet, 
Und mit dem Lichte, das den Höh’n entspringet, 
Die dämmernden Erscheinungen vereinet, 
Ist Wissen, welches tief der Geistigkeit gelinget’®. 

Der Tag ist ein heller Schein, der die Menschen umspielt. Das Licht ent- 
springt dem Reich der Höhe. Das Wissen „gelingt“ der Geistigkeit: es ist 
nicht Mühe, nicht Resultat von Arbeit, sondern der Wurf geistiger Genialität, 
es gelingt. Der helle Schein des Tages zwingt die dämmernden Erscheinungen 
der Erde und das Licht der Höhe zusammen, schließt sie zur Einheit. So auch 
das Wissen: es wirkt die Einheit von Licht und Dämmer, von Himmel und 
Erde. 

Die zarte Inbrunst, mit der der Greis immer von neuem um den Geist und 
für den Geist wirbt, verrät die wesenhafte Treue, mit der er dem Geiste ver- 
bunden ist. 

Höheres Leben 


Der Mensch erwählt sein Leben, sein Beschließen, 
Von Irrtum frei kennt Weisheit er, Gedanken, 
Erinnrungen, die in der Welt versanken, 

Und nichts kann ihm den innern Werth verdrießen. 


Die prächtige Natur verschönet seine Tage, 

Der Geist in ihm gewährt ihm neues Trachten 

In seinem Innern offt, und das, die Wahrheit achten, 
Und höhern Sinn, und manche seltne Frage. 


Dann kann der Mensch des Lebens Sinn auch kennen, 
Das Höchste seinem Zweck, das Herrlichste benennen, 
Gemäß der Menschheit so des Lebens Welt betrachten, 
Und hohen Sinn als höhres Leben achten?”. 

Stets bei diesen Gedichten muß man zuerst die Außenschicht des schwer- 
fälligen, oft starren Ausdrucks abheben, um auf die subtile Schönheit der Ge- 
dankenlinie zu kommen. Die jünglingshafte Aristokratie des Siebzigjährigen’® 
bestimmt von der ersten Zeile an den Ton des Gedichts: 

Der Mensch erwählt sein Leben, sein Beschließen. 

Ist mit „Beschließen“ das Sterben gemeint? Vielleicht auch - dann wäre 
dieser Satz eine mächtige Kühnheit. Vielleicht sind Leben und Beschließen 
aber auch mehr im Sinne von Ausatmen und Einatmen gemeint. Das Leben 
ist dann die Zuwendung zur „prächtigen Natur“, zur „Welt“. Das Be- 
schließen ist die Einkehr ins „Innere“, in die Region des Geistes, des Sinns. 
Das ergänzende Wechselspiel von Natur und Geist, von Welt und Innerlich- 
keit sind das Grundthema des Gedichts. Entscheidend ist die klare Rang- 
ordnung, die das Gedicht setzt: das Leben und „des Lebens Sinn“, der das 
„höhre Leben“ ist. 


56 2, 360 / i 
57 9,289. In Vers 4 konjiziere ich „den“ statt „der“ (so die Handschrift). Beißners 


Interpretation „der innern (Welt) Werth“ scheint doch sehr mühsam (2, 912) 
58 das Gedicht ist 1841 entstanden (2, 912) 


112 Ulrich Häussermann 


Die Ur-Kenntnis der Weisheit wird vorausgesetzt, der selbstverständliche 
Zugang zur Sphäre der Er-Innerung, die durch die Bilderschicht der Welt 
ins Innere sinkt. Viermal nennt das Gedicht eindringlich die Tiefe des Innern 
und betont des Menschen Zugehörigkeit zum Innern: Erinnerung, der innere 
Wert, der Geist in ihm, in seinem Innern. Von innen her sind dem Menschen 
die Gnaden des höheren Lebens gewährt: das „neue Trachten“, das Die- 
Wahrheit-Achten, der höhere Sinn und die Frage. Gemäß dieser „in ihm“ 
wirksamen Begnadung ist der Mensch nicht nur durch wissende Kenntnis mit 
dem Sinn des Lebens vertraut, sondern auch berufen, das „Höchste“ zu be- 
nennen, das „Herrlichste“. 

Das Gedicht klingt aus im Aufblick der Betrachtung und der Achtung des 
Höheren. 


Gerade beim Umgang mit diesem Gedicht sieht man sich mit besonderem 
Ernst vor die Problematik gestellt, auf deren Boden es entstanden ist. Nach- 
dem wir uns nur mit dem hellen, heiteren Wesen der spätesten Gedichte 
Hölderlins befaßt haben und uns ihr vielfarbiger und durchsichtiger Zauber 
deutlich wurde, müssen wir uns auch der Tragik zuwenden, die gleichsam die 
gemüthafte Materie ist, aus der die Gedichte geschöpft sind. 

Dieser tragische Aspekt ist nur eine Seite an diesen Dichtungen. Es ist die 
Seite, die uns die rührendste, bewegendste sein mag, objektiv aber ist es wohl 
nicht die wichtigste. Man muß ja die Gedichte als Werk betrachten, als Wirk- 
lichkeit, lebendig und frei von der Vergangenheit des Menschen, der sie 
schuf. 


ich zwar 
Ic sterbe, doch du 
Gehest andere Bahn 
- ruft der Dichter seinem Gesang nach®. Darum haben wir diesen Aspekt bis- 
her bewußt zurückgestellt und werden ihn nur mit wenigen Bemerkungen 
andeuten. 
Von der schweren schicksalhaften „Materie“, der sich die Dichtungen ent- 
rangen, zeugt oft die mühsame, unbeholfene Art des Ausdrucks. Der hervor- 
stechendste Eindruck ist der des zu kurzen Schwunges. Eine echt dichterische 
Zeile gelingt, dann erlahmt schon die Kraft, und die übrigen Zeilen fügen 
sich schwerfällig, oft unverbunden und unsicher dazu. Mit frischem, lichtem 
Leben hebt ein Gedicht an: 
Wenn auf Gefilden neues Entzüken keimt 

Doch es folgt ein mattes, konventionelles Suchen nach Worten: 
Und die Ansicht sich wieder verschönt 

Noch einmal schwingt sich später der Dichter zu einer kraftvollen Zeile auf: 
Und Wonne der Gesundheit blühet 


® die Frage in den spätesten Gedichten 2, 281:12. 2, 282:3. 2, 287:8. 2,289:8. 2, 303:6. 
2, 352:1 e 
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Aber in völliger Kraftlosigkeit folgt das Ende: 
Freundliches Lachen ist auch nicht ferne®1, 


Ein anderes Beispiel. Aus meditativem Atem wird eine Stimmung geschaffen, 
greifbar nahe und wirklich: 


Als wie ein Ruhetag, so ist des Jahres Ende 


Die Dichtung erhebt sich zu verklärender Transzendenz: 


Wie einer Frage Ton 


Und dann fällt sie plötzlich wie in sich zusammen und wird konstruiert, fast 
blechern weitergeführt: 
daß dieser sich vollende®2. 


Es handelt sich hier -— das konnten die Interpretationen in den voran- 


‘ gegangenen Abschnitten zeigen — stets nur um die gebrechliche sprachliche 


Oberfläche der Gedichte. Aber gerade an ihr ringt ja der Dichter, am 
Scheitern des sprachlichen Ausdrucks leidet er, an der Beschränkung seiner 
Kraft muß er verzweifeln. Selten kann man doch sagen, der Dichter sei in 
diesen spätesten Gedichten mit seinem Willen ganz durchgestoßen bis an die 
Front des Ausdrucks. Fast durchgängig bleibt eine dünne Schicht des Nicht- 
zu-Ende-sprechen-Könnens zwischen dem Dichter und seinem Werk. Man 
meint, in den Gedichten stets einer verschleierten Bilder- und Gedankenwelt 
zu begegnen. 

Wer nun denkt, Hölderlin selbst habe die Spannung wohl nicht empfunden, 
weil ihm doch die Kontrolle über seine Ausdrucksfähigkeit gefehlt habe, den 
können die Briefe des Dichters an seine Mutter aufklären. Es genügt, einige 
Sätze daraus zu zitieren: 


Meine Mittheilungsgaabe schränkt sich auf Äußerungen meiner Anhänglichkeit an 
Sie ein, bis meine Seele an Gesinnungen so viel gewonnen hat, daß sie mit Worten 
sich davon mittheilen und Sie interessiren kann. 

Ich schreibe Ihnen dißmal einen Brief, so gut ich kann. 

Nehmen Sie vorlieb mit dem Wenigen, das ich Ihnen schreiben kann. 

... daß meine nothwendige Beschaffenheit, mich verständlich zu machen so ist, wie 
sie seyn muß. 

Mein Briefschreiben wird Ihnen nicht immer viel seyn können, da ich das, was ich 
sage, so sehr, wie möglich, mit wenigen Worten sagen muß, und da ich jetzt keine 


andere Art zu sagen habe. ' 
Verzeihen Sie, liebste Mutter! wenn ich mich Ihnen nicht für Sie sollte ganz ver- 


ständlich machen können®®. 

Das bedeutungsvollste Bekenntnis des kranken Hölderlin ist der folgende 
Satz: 

Ich muß Ihnen sagen, daß es nicht möglich ist, die Empfindung über sich zu nehmen, 
die das, was Sie verstehen, erfordert‘. 
Diese Worte sind etwa so zu interpretieren: Damit Sie mich, mein wirkliches 
Innere, verstehen könnten, bedürfte es einer Sprache, deren Äußerung so 
viel an leidender Empfindung für mich bedeutete, daß ich nicht fähig 
wäre, das zu ertragen. 


[27 
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In einigen groben Umrissen läßt sich die künstlerische Problematik der 
spätesten Gedichte vielleicht so charakterisieren: Die - inneren und äußeren - 
Sicht-Grenzen sind, gemessen an den hohen Gesängen, viel enger, aber eigen- 
artig durchscheinend. Innerhalb der gesetzten Maße ringt der Dichter um 
Ausdruck. Der begrenzte Atem reicht aber immer nur für eine kurze Strecke. 
Dann setzt eine Art Krampf ein (man verzeihe diesen — probeweise aus der 
Medizin entlehnten - sehr nüchternen Begriff). Dieser Krampf macht dann 
den Ausdruck hart, oft starr, oft hilflos. Dennoch ist, während des Ringens, 
dem tiefer Lauschenden stets der nach der Weite drängende, ja vielleicht 
wesenhaft längst jenseits der Grenzen, in der Freiheit wohnende Geist ver- 
nehmbar. 

Entscheidend für die innere Gestalt der Gedichte ist die Tatsache, daß 
durch den Bruch oft die Mitte verlorengeht, die innere Mitte des Gedichts. 
Das ist es, was Hellingrath zu der Bezeichnung „ziellose Rhythmen“ bringt®. 
Die alle einzelnen Fäden lenkende und zusammenhaltende Sichtmitte fehlt. 
Eine solche Mitte würde auch jede leere Wiederholung®® (nicht die dichterische 
Wiederkehr im Sinn des lebendig spielenden Kreises) unmöglich machen, da 
sie notwendig alles auf sich beziehen und damit alles Kongruente aufheben 
müßte. 


Die schicksalhafte Tragik des irrenden Dichters ist aber über diese ge- 
stalterische Problematik hinaus auch in einigen Gedichten direkt faßbar. Es 
sind allerdings sehr wenige Stellen, wo wir auf die Klage stoßen. Auch in 
dem umfassendsten Zeugnis vom Leiden des Dichters, in seinem letzten 
Liebesgedicht, ist es gerade das Ringen um Überwindung, um „einiges Gute“, 
was so ergreift. Die Hilflosigkeit des irrenden Tastens nach Diotima rettet 
sich hier in die Vorstellung einer jenseitigen Identifikation mit der Geliebten, 
und aus ihr ist, als aus Diotimas Mund gesprochen, dieses Gedicht geschrieben, 
das die Thematik der im „Abschied“ einst dunkel gefeierten Liebe nach einer 
langen Pause wieder aufnimmt und in einen zerbrechlihen Trost münden 
läßt. Es spricht also Diotima: 

Wenn aus der Ferne, da wir geschieden sind, 
Ich dir noch kennbar bin, die Vergangenheit ” 
O du Theilhaber meiner Leiden! 
Einiges Gute bezeichnen dir kann, 
So sage, wie erwartet die Freundin dich? 
In jenen Gärten, da nach entsezlicher 
Und dunkler Zeit wir uns gefunden? 
Hier an den Strömen der heilgen Urwelt. 
Das muß ich sagen, einiges Gutes war 
In deinen Bliken, als in den Fernen du 
Dich einmal fröhlich umgesehen 
Se Men Immer verschlossener Mensch mit finstrem Auge ... 
68 Norbert ! Auen {D} ei, SU DR h k 
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6, 447. 6,450. 6,453. 6, 454 
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Nehme vorlieb, und denk 
An die, die noch vergnügt ist, darum, 
Weil der entzükende Tag uns anschien, 


Der mit Geständniß oder der Hände Druk 
Anhub, der uns vereinet. Ach! wehe mir! 
Es waren schöne Tage. Aber 
Traurige Dämmerung folgte nachher. 


Du seiest so allein in der schönen Welt 
Behauptest du immer, Geliebter! das 
Weist aber du nicht”, 

Hier bricht das Gedicht ab. Die matt erscheinende, wörtlich genommen aber 
zutiefst fromme Formel „nehme vorlieb“ ließe sich symbolisch über die letzten 
‚sechsunddreißig Jahre Hölderlins setzen (die Formel taucht in den spätesten 
Briefen noch zweimal aufs). Sie bedeutet ja: nimm alles mit Liebe an, was 
dir geboten wird. 

Nur noch verschwindend selten sucht sich die Klage einen Ausdruck - so 
etwa in den Versen: 

Nicht alle Tage nennet die schönsten der, 

Der sich zurücksehnt unter die Freuden wo 
Ihn Freunde liebten wo die Menschen 
Über dem Jüngling mit Gunst verweilten®. 
Oder in dem berühmten Wort „Ich bin nichts mehr, ich lebe nicht mehr 
gerne“’°, das oft als typisch für den alten Hölderlin genannt wird, es aber 
gar nicht ist. Denn der entscheidende Zug ist gerade die stetig wachsende 
Klaglosigkeit, die dann den Ton der letzten mit „Scardanelli“ unterzeichneten 
Gedichte vollends endgültig beherrscht. Eine Klaglosigkeit, die nicht von 
einer Abstumpfung kommt, sondern die aus der Grundgesinnung der Fröm- 
migkeit geleistet wird. Unmittelbar in diese Frömmigkeit gehört auch der 
Dank, von dessen ewiger Jugend der alte Hölderlin zeugt: 
Dank, der nicht veraltet’”!. 

Das Wort „Klage“ taucht in den spätesten Gedichten dreimal auf - stets im 
negativen Sinn: 

Entfernt dagegen ist zur Frühlingszeit die Klage. 
seltner ist die Klage 
Und die Vollkommenheit ist ohne Klage’?. 


Der immer wieder vom schmerzhaften Stachel des Geistes Umgetriebene 
findet seinen klaglosen Frieden im Anblick der lieblichen Bilder des Lebens: 


Ihr Wälder schön an der Seite, 

Am grünen Abhang gemahlt, 

Wo ich umher mich leite, 

Durch süße Ruhe bezahlt 

Für jeden Stachel im Herzen, 

Wenn dunkel mir ist der Sinn, 

Denn Kunst und Sinnen hat Schmerzen 


67 2,262f. Vers 12 ist hier nach der ersten Version zitiert 2, 898:9 
68 6,461f. 6 92,280 0 2,267 71 2,281:16 72 9,286:8. 2,352. 2, 284:16 
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Gekostet von Anbeginn. 
Ihr lieblichen Bilder im Thale, 
Zum Beispiel Gärten und Baum ...”? 

Stets ist es ja der „Wiederglanz des Himmels“, den der Fromme in der 
Vielfalt des irdischen Glanzes findet, stets ist es die eine Schönheit des 
schöpferischen Urspungs, die er durch alle Bilder hindurchleuchten sieht. Denn 
so endet dieses Gedicht: 

Schönheit, die gequollen 
Vom Quell ursprünglichen Bilds”“. 

Mit monumentaler Sicherheit wird das größere Recht des Kosmischen ge- 

genüber dem Persönlich-Vergänglichen gefeiert - in dem schlichten Satz: 
Der Mensc vergißt die Sorgen aus dem Geiste, 
Der Frühling aber blüh’t .. .” 

Welch souveräne Widerlegung des ganzen Komplexes der menschlichen 
Unsicherheit und Unruhe! Die Sorgen, auch die geistigen, gehören der unter- 
gehenden Sphäre des Vergessens an. Dem Stillen, Blühenden bleibt der Sieg. 

„Ich denke einfältige und stille Tage, die kommen mögen“, schreibt Höl- 
derlin 1804 in einem Brief”®, scheinbar auf die weltpolitischen Verhältnisse 
bezogen. Vielleicht liegt in dem Satz eine verborgene Ahnung um den späten 
„Schimmer“ des Alters. 

Das Ebenmaß der Reime, der durchsichtige Glanz der Bilder, das subtile 
Licht der Innerlichkeit — dies alles zeugt in den spätesten Gedichten für den 
Frieden, aus dem sie gedichtet sind. Dem immer vom Leiden um den Geist 
bewegten Dichter ist der Friede — dem er visionär in der Wirklichkeit Christi 
begegnet war — nun in einer ganz anderen, nicht gesuchten Gestalt ge- 
schenkt?7. Der treue Wunsch 


fromm seyn ungestört?® 


geht in Erfüllung. Aus der Stille der Betrachtung erstehen dichte, bleibende 
Bilder der Ruhe und des Schweigens. Das Wort „weilen“ lebt in zarter, 
vielfältiger Bedeutung: die Menschen verweilen, der Frühling weilt, die Tage 
verweilen, der Himmel weilt und der Duft weilt?®. — 


wo der Obstbaum blühend darüber steht 
Und Duft an wilden Hecken weilet, 
Wo die verborgenen Veilchen sprossen; 
Gewässer aber rieseln herab, und sanft 
Ist hörbar dort ein Rauschen den ganzen Tag; 
Die Orte aber in der Gegend 
Ruhen und schweigen den Nachmittag durch®®, 


” 2,276. In Vers 7 konjiziere ich aus „Den“ (Handschrift) „Denn“, vgl. dazu oben 
Anmerkung 38 

7427270 UBERSLERNNE 76 6,438 

”" den „Fortschritts“-Charakter dieser Entwicklung hat am präzisesten erkannt Wil- 

= helm Michel: Das Leben Friedrich Hölderlins (Bremen 1940), Seite 552 
2,277 

” 2,280:3f. 2,277:6. 2,304:4. 2,298:6. 2, 269:23. (vgl. noch 2, 269:14. 2, 302:6. 
2, 312:5f.) s 

80 92, 269f. 
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Ein Märchen weht uns aus diesen Zeilen entgegen. Es ist, als würde ein 
versonnenes Lächeln über die Bilder hinziehen, in denen der Hauch der 
Heimat Substanz geworden ist. 


Es gehört zum Stil dieser dichterischen Gesinnung, daß der Schluß eines 
Gedichts jeweils die souveräne Krönung ist, und diese Krönung ist ein Ein- 
münden in das Schweigen, den Frieden und den Geist. Einige besonders be- 
zeichnende Schlüsse mögen diesen Beitrag beschließen: 


Was hier wir sind, kann dort ein Gott ergänzen 
Mit Harmonien und ewigem Lohn und Frieden. 


Der Mensch bezeuget diß und Weisheit geht in Welten. 
Und die Vollkommenheit ist ohne Klage. 

Und immerdar die Wolken uns umschweben. 

So sinkt das Jahr mit einer Stille nieder. 


Aus Höhen glänzt der Tag, des Abends Leben 
Ist der Betrachtung auch des innern Sinns gegeben®!. 


81 2,268. 2,282. 2, 284. 2, 302. 2,306. 2, 308 


Hölderlin ist grundsätzlich nach der Großen Stuttgarter Ausgabe (hrsg. v. 
Friedrich Beißner. Stuttgart 1943-1958) zitiert. 2, 290:4 bedeutet zum Beispiel Große 
Stuttgarter Ausgabe Band 2, Seite 290, Zeile 4. 


KLEINER BEITRAG 


Shakespeare-Manuskripte auf Oak Island? 


Die Shakespeare-Bacon-Frage bedeutet kein Ruhmesblatt in der Geschichte der 
Shakespeareforschung, aber gewiß eins der interessantesten, geradezu abenteuerlichen, 
auf das immer wieder zurückzukommen man anscheinend nicht lassen kann. Schon 
1884 erschien in Cincinnati eine 124seitige Bibliography of the Bacon-Shakespeare 
Controversy (von W. H. Wyman), und noch 1931 nahm die Zusammenstellung der 
wichtigsten Literatur zu diesem Problem in der Shakespeare Bibliography von W. 
Ebisch und L. L. Schücking nicht weniger als vier Seiten in Anspruch (S. 182-185). 
Dabei war das Wesentliche, auf das man sich auch heute noch einigt, bereits 1907 in 
bestechender Form von Max Josef Wolff ausgesprochen worden. In seinem Shake- 
speare heißt es (I, S. 148f.), der Baconmythus sei „eine der größten Torheiten des 
vorigen Jahrhunderts“, mit gleichem Recht könne man Goethe und Schiller ihre 
Werke streitig machen. In der an literarischen Zänkereien reichen Zeit Shakespeares 
hätten es sich die Kollegen in Apoll gewiß nicht nehmen lassen, die Fälschung auf- 
zudecken. Noch törichter als Shakespeares Autorschaft in Zweifel zu ziehen, sei aber, 
in dem Kanzler und Philosophen Bacon den wahren Verfasser der Shakespearschen 
Werke zu vermuten: Bacon hätte nicht den Schatten eines Grundes gehabt, seine Ur- 
heberschaft zu verleugnen; er beklagt häufig den Verfall des Dramas in seiner Zeit, 
betont, er sei kein Dichter; und seine Verse, die er wie jeder Renaissance-Gentleman 
geschrieben hat, bestätigen ihm sein Urteil vollauf. „Doch alle Beweise helfen nichts 
gegen den frommen Glauben. Es werden diesseits und jenseits des Ozeans weiter 
Bücher geschrieben werden, in denen Shakespeares Unbildung mit behaglicher Breite 
geschildert, Bacons dichterischer Genius mit kindlichen Scheingründen in den Himmel 
erhoben wird“ (S. 149). Diese Voraussage hat sich, wie man weiß, bewahrheitet. Auch 
ist der Nachsatz richtig, es lohne sich nicht, darauf ausführlicher einzugehen. 


118 Kleiner Beitrag 


Doc aus den Spekulationen, die bis in die Gegenwart weiter ins Kraut schießen, 
ragt eine durch besondere Kuriosität hervor, die es rechtfertigen mag, kurz darauf 
hinzuweisen. Denn nicht nur wird da zum xten Male die Baconthese vertreten, son- 
dern zugleich auch die Vermutung zu begründen gesucht, daß Bacons Handschriften 
der unter Shakespeares Namen im Umlauf befindlichen Stücke noch vorhanden sind, 
und zwar auf Oak Island (Nova Scotia). Diese Theorie hat der amerikanische Jurist 
Thomas P. Leary ausgehect; sein im Privatdruck erschienenes Büchlein The Oak 
Island Enigma, in dem er sie weitläufig entwickelt, ist, obwohl schon 1953 veröffent- 
licht (Omaha, Nebraska), in der wissenschaftlichen Welt bisher unbeachtet geblieben. 
Das wohl mit Recht, aber es ist einigermaßen ergötzlich, seinen Gedankengängen 
nachzugehen. (Das Buch erschien in 100 Exemplaren, scheint jedoch bis jetzt kaum 
zur Hälfte abgesetzt zu sein). 

Mit dieser kleinen Insel in der Mahone Bay hat es eine eigene Bewandtnis, die 
sie heute bereits zur Touristenattraktion hat werden lassen. Seit dem Ende des 
18. Jhs. hat man hier nach einem Schatz gegraben; während jedoch bei Schatz- 
gräbereien der Fall in der Regel so liegt, daß man über die verborgenen Reichtümer 
und den ursprünglichen Eigentümer Bescheid weiß, nicht aber über die exakte Stätte, 
wo der Schatz vergraben liegt, ist es hier gerade umgekehrt: daß an einer ganz be- 
stimmten Stelle der Eicheninsel viele Meter unter der Erdoberfläche Wertobjekte 
schlummern, ist über jeden Zweifel erhaben, da die Anlage eines unterirdischen 
Verstecks von ausgesucter Raffinesse und Dauerhaftigkeit längst bekannt ist, nicht 
aber, was darin verborgen ist; und das trotz fast zweihundertjähriger Bemühungen, 
der Oak Island ihr Geheimnis zu entreißen. Mehrfach wurden Bergungsgesellschaften 
gegründet, die der „money pit“, wie der Volksmund die Stelle nennt, mit den 
modernsten Errungenschaften der Technik zu Leibe zu rücken suchten; u. a. inter- 
essierte sich auch F. D. Roosevelt für dies abenteuerliche Unternehmen, mehrere 
reiche Amerikaner haben ihr Vermögen auf die Lösung des Rätsels verwandt, — doch 
bisher scheiterten alle Versuche, an den „Schatz“ heranzukommen. Je mehr Fehl- 
schläge man aber einheimste, desto angespannter wurde das Interesse an der Sache; 
denn es stellte sich allmählich heraus, daß man es hier nicht mit einem gewöhnlichen 
Versteck zu tun hatte, sondern mit einem Ingenieurkunststück ersten Ranges; z. B. 
entdeckte man ein ingeniös konzipiertes unterirdisches Kanalsystem, das die Grube in 
einer bestimmten Tiefe bei menschlicher Annäherung automatisch unter Wasser 
setzt. Ein beschrifteter Stein, den man in gleicher Tiefe fand und der heute ver- 
loren gegangen ist, kann sehr wohl, meint Leary, als Warnung gegen diese Gefahr 
gemeint gewesen sein. Daß aber unter diesem Wasserspiegel, der durch mensch- 
liche Ingenieurkunst hergestellt wurde, das eigentliche Versteck zu suchen ist, haben 
Bohrungen erwiesen: die über diesem Wasserspiegel (der bei rund 30 Metern liegt) 
in regelmäßigen Abständen angelegten, mit Holzbohlen und Kokosfaser markierten 
Etappen des Schachts setzen sich nach unten weiter fort, es folgt Zement (den wissen- 
schaftliche Analyse als „man made“ bestimmt hat), dann schließen sich Holzkisten an. 

Die Frage ist, was darin ist. Man hat den Schatz des Captain Kidd vermutet, an die 
französischen Kronjuwelen gedacht, die 1789 spurlos verschwunden sind, auch an die 
Goldreserven des Forts Louisburg, die um die Mitte des 18. Jhs. auf geheimnisvolle 
Weise verloren gingen. Gegen diese Hypothesen hat Leary vor allem den logischen 
Einwand, daß die großen Unbekannten, die den Schatz auf diese Weise vergruben, 
nicht die Absicht gehabt haben können, seiner selbst je wieder habhaft zu werden: 
ist das doch nicht einmal der modernen Technologie gelungen. War es mithin „their 
purpose to conceal some object forever?“ Die Antwort ist nein: Denn „why didn’t 
they simply dump it overboard into some deep place in the ocean?“ (S. 29). Also 
bleibt nur eine Möglichkeit: „Some superior intelligence aboard was directing the 
burial of something which could not safely be seen or known in that time. It must be 
hidden in a way that would defeat the most persistent attempts at recovery. Yet it 
must be preserved at all cost in order that its content be known to future genera- 
tions“ (ebda). Hinzu kommt, daß die unbekannten Wertobjekte geraume Zeit vor 
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1700 auf der Insel vergraben sein müssen, das heißt vor der Besiedlung durch die 
sogenannten Acadians: denn wäre das später geschehen, so müßte ein solch unge- 
heures Unternehmen, das viele Monate Zeit in Anspruch genommen haben muß, 
Aufsehen erregt haben und, wenn nicht in die lokale Geschichte, so doch in die 
Ortslegenden übergegangen sein, was seit dem 18. Jh. nicht der Fall ist. Das bedeutet 
aber wieder, daß die technische Großleistung um so höher zu veranschlagen ist und 
entsprechend auch der Wert des mysteriösen Schatzes. Was hat man sich also dar- 
unter vorzustellen? 

Learys Antwort: hier lägen Bacons Handschriften seiner unter dem Namen Shake- 
speares bekannten Bühnenstücke verborgen, verblüfft auf den ersten Blick. Mit ebenso 
verblüffendem Geschick reiht Leary dann aber zahlreiche Umstände aneinander, die 
seine Hypothese plausibel machen sollen. Daß Bacon Shakespeares Stücke geschrieben 
hat, steht für ihn fest; auch daß, wie man schon des öfteren vermutet und „gewußt“ 
hat, die Manuskripte irgendwo vergraben sein müssen. Daß Bacon sich nun mehr als 
nur gelegentlich mit dem Problem der Konservierung von Pergament befaßt hat, 
kann er leicht nachweisen (S. 32ff.). In Silva Silvarum (1628, S. 7) findet Leary sogar 
eine „pretty good description of the remarkable system of waterworks on Oak 
Island“ (S. 32). Schließlich ist bekannt, daß Bacon eine Kolonie in Neufundland 
besaß, die nach allen verfügbaren geographischen Angaben „may well have included 
Oak Island“ ($.35). Und endlich (um verschiedene Indizien von offensichtlich ge- 
ringerer Relevanz zu übergehen): aus dem Schacht hat man tatsächlich einen Perga- 
mentfetzen zutage gefördert, der heute noch erhalten ist, „a torn piece of parchment, 
about a half inch long and a quarter inch wide. On it were written with a quill pen 
the script characters v and i“ (S. 14). 

Leary vermutet stark, daß dies also ein Stückchen der Shakespearemanuskripte dar- 
stellt, die ihr, wie er meint, wahrer Verfasser, Sir Francis Bacon, seinerzeit nicht als 
sein geistiges Eigentum anzuerkennen wagte, da dem Hofmann die Bühnenschrift- 
stellerei dieser Art verpönt sein mußte. Die Skeptiker will er nicht überzeugen, 
betont er in fast den gleichen Worten, mit denen Max J. Wolff erklärte, die An- 
hänger der Bacon-Theorie seien nicht zu überzeugen. Mit schöner Bescheidenheit 
schließt er jedoch sein Vorwort, es sei diese Theorie „impossible to prove or disprove, 
but worth knowing about anyway.“ Er schließt mit der Hoffnung, sein Büchlein 
möge irgendeinem Finanzkräftigen, der seine Neugier teilt, die Anregung geben, der 
Eicheninsel endlich ihr langgehegtes Geheimnis zu entreißen. Die Sage will wissen, 
dies geschehe, sobald die letzte Eiche der Insel gestorben sei. „There are two left.“ 
Und solange bleibt Skepsis am Platz. 

Karl $. Guthke (University of California, Berkeley). 


BESPRECHUNGEN 


Willy Krogmann, Das Hildebrandslied. In der langobardischen Urfassung 
hergestellt. Mit 2 Abbildungen und einer Karte (Philologische Studien und Quellen). 
Frich Schmidt Verlag, Berlin 1959. 8°. 106 S. Pr. kart. 9.80 DM. 

Die Frage, ob das Hildebrandslied eine langobardische Neuschöpfung oder nur 
einen Durchgang durc die Langobarden (wie die -brand-Namen sicher beweisen) 
genommen hat und letzthin ostgotischen Ursprungs ist, ist noch nicht entschieden. 
Krogmann ist der ersteren Ansicht, ohne sich jedoch näher auf die literarhistori- 
schen und sagengeschichtlichen Probleme einzulassen. Ihm geht es allein um das Be- 
mühen (wie schon der Untertitel besagt), die langobardische Urfassung aus dem ahd. 
Text zurüczugewinnen. Nun sind uns zwar verhältnismäßig (!) viele langobardische 
Wörter und Namen überliefert, die W. Bruckner, Die Sprache der Langobarden 
(Straßburg 1895) sorgfältig gesammelt hat und die E. Gamillscheg, Romania Germa- 
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nica II (Berlin 1985) erheblich vermehren konnte, aber wir besitzen keinen einzigen 
zusammenhängenden, geschweige denn einen poetischen Text in langobardischer 
Sprache. So ist es schon sehr problematisch, die „Urfassung“ durch möglichste An- 
lehnung an das doch nur zufällig erhaltene Wortmaterial oder auch, wo dieses ver- 
sagt, durch Erschließung weiterer langobardischer Wörter mit Hilfe der anderen 
germanischen Sprachen zu rekonstruieren. Ob auch nur ein einziger Vers so gelautet 
hat, wie der Verfasser glaubt? 

Die schwerwiegendsten Bedenken, ja der entscheidende Einwand erhebt sich gegen 
die Textgestaltung von seiten der postulierten Versgestaltung. Innerhalb der ger- 
manischen Langzeile können bekanntlich beide Haupthebungen der ersten Halbzeile 
staben, aber sie müssen es nicht; es genügt, wenn nur eine (meist die erste, seltener die 
zweite) den Stabreim aufweist. Krogmann jedoch führt den Stabreim für beide kon- 
sequent durch und ist schon dadurch zu vielen Konjekturen genötigt. Aber damit nicht 
genug. Bereits vor ihm hat man beobachtet, daß die zweite (innerhalb der Langzeile 
nicht mitstabende) Haupthebung der zweiten Halbzeile im Hildebrandslied gelegent- 
lich (auch in mehreren aufeinanderfolgenden Versen) gewissermaßen den Stabreim 
der foigenden Zeile anschlägt; schematisch: 

aalab 

bb hbre 

cc |cd us. 
Diesen (zufälligen? vielleicht z. T. auch beabsichtigten?) „Hakenreim“ führt der Verf. 
nun aber ebenfalls konsequent durch das ganze Lied durch, was weitere tiefgreifende 
Eingriffe und gewaltsame Änderungen zur Folge hat. Wenn sich der Hakenreim 
außer im Hildebrandslied auch in dem alten Lied von der Hunnenschlact an ver- 
schiedenen Stellen findet, so muß doch festgestellt werden, daß ein Hildebrandslied mit 
strenger Stabreimbindung und durchgehendem Hakenreim ein Unicum in der gesam- 
ten germanischen Stabreimdichtung sein würde, das weder im Norden noch in Eng- 
land noch auf dem Festland ein auch nur annäherndes Seitenstück hat. Ein solches 
Lied würde in seiner kunstvollen Stilform dem Skaldenlied näher stehen als dem 
schlichten germanischen Heldenlied, das wie die Heldendichtung aller Völker seine 
Verse und Strophen leicht und locker aneinanderfügte und sich gegen den Zwang des 
„Hakenreims“, der Vers um Vers schier unlöslich zusammenschweißt, gewiß gesträubt 
hätte. 

Wenn man die Sätze des Vorworts liest, möchte man fast bedauern, dem Verf. nicht 
zustimmen zu können. Aber wenn es z. B. schon K. Bartsch vor genau hundert Jahren 
nicht gelungen ist, aus Wickrams Bearbeitung die ursprüngliche Fassung der Meta- 
morphosen des Albrecht von Halberstadt zu erschließen oder auch unlängst der 
Versuch von D. v. Kraliks, die echte Form von Walthers Elegie zu rekonstruieren, 
gescheitert ist (vgl. GRM. 35. N. F. 4. 1954. S. 72f.; zuletzt S. Beyschlag PBBeiträge 
82. Tübingen 1960. S.120ff.), so ist und bleibt es vollends unmöglich, mit unsern 
philologischen Mitteln die langobardische (Ur-)Fassung auc nur irgend wieder her- 
zustellen. F.R. Schröder (Würzburg) 


Unbekannte Briefe der Brüder Grimm. Unter Benutzung des Grimmschen Nach- 
lasses und anderer Quellen in Verbindung mit Jörn Göres herg. von Wilhelm 
Schoof. Athenäum-Verlag, Bonn. 1960. gr. 8°. 480 S. Pr. brosch. 40.- DM. 

Seiner ausgezeichneten Ausgabe der „Briefe der Brüder Grimm an Savigny“ (1958), 
vgl. GRM. N. F. 4. 1954. S. 341ff., hat der seit mehr denn einem halben Jahrhundert 
um die Grimm-Forschung hochverdiente Herausgeber jetzt einen neuen Briefband 
folgen lassen, mit insgesamt 269 Briefen. Gegenüber dem hohen Gehalt der Briefe 
an Savigny ist die überwiegende Zahl der hier veröffentlichten von erheblich min- 
derem Gewicht, wie man von einer solchen Ährenlese, um die es sich doch letzthin 
handelt, auch kaum anders erwarten kann. Immerhin findet sich auc in ihnen man- 
ches der Beachtung wertes. So etwa übers Hildebrandslied, dessen Stabreimverse die 
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Brüder zuerst erkannt haben ($. 42ff.); Wilhelms Vorschlag einer „frischen und recht 
deutlichen Prosaübersetzung“ des Nibelungenliedes (S. 48); die Nöte, für ihre Edda- 
ausgabe einen Verleger zu finden (S. 58ff.); W’s Brief an den dänischen Gelehrten 
Thorlacius (Nr. 22); J. über seine Deutsche Grammatik (Nr. 60); W’s ausführlicher 
Bericht über seine Reise zu Arnims nach Wiepersdorf (Nr. 66): „ich könnte es in 
diesen völligen Ebenen nicht aushalten ... der helle Sand mit den Kieferwäldern 
ist ein über alles betrübter Anblick“; J. über ihre Schwester Lotte (S. 155f.); über die 
* hessischen Zustände (S. 173f.); die schneidende Schärfe von J’s Brief an Havemann, 
der den Göttinger Ruf als Nachfolger Dahlmanns angenommen hatte ($. 218ff.); W. 
an Bettina: „Unsere Liebe zu ihm [Savigny] gleicht dem Erdboden, der immer wieder 
grün und frisch ausschlägt und unter den Füßen nicht wankt“ (S. 301); die Bemerkung 
des Königs Ernst August von Hannover A. v. Humboldt gegenüber: „nun, Herr v. H., 
was machen meine verlaufenen göttinger professoren? aber Sie wissen ja professoren, 
tänzerinnen und huren kann man überall für geld wieder haben“ (S. 322); die Un- 
terredung König Friedrich Wilhelms IV. mit Herwegh (S.329); J’s Italienreise (S. 
343ff.); J’s liebevoller Brief an seine Schwägerin Dortchen (Nr. 226); oder W’s Be- 
kenntnis: „es gibt nichts was das mensclliche herz freier und besser macht, als die 
wissenschaft d. h. der geist der unabhängigen forschung“ (Nr. 235). Oder schließlich 
die Anekdote, die W. von einem Wiener Liebhaber von Altertümern und Kuriosi- 
täten berichtet: „der allergnädigste kaiser und i wir allein haben echte stücke, schau- 
ens, da hab i den, wahren schädel von Zrini, und da hab i auch noch einen kleinern 
von ihm, wie er zwölf jahr alt gewesen ist“ (S. 333), was man andernorts vom „be- 
rühmten Rakotzi“ erzählt, vgl. Ludwig Richters Zeichnung! 

Die Wiedergabe der Briefe, die von Göres nochmals überprüft worden sind, scheint 
im ganzen durchaus zuverlässig zu sein; doch S. 68 letzte Z. lies: Weledele (statt: 
Welkdele); S. 98 Z. 13: Meovla (st. Meorla); S. 165 Z. 18: doch wohl ‚mir‘ (st. mit); 
S. 212. Nr. 109, vorletzte Z.: Graff (st. Groff); S. 355. Nr. 200, 6. Z.: Hven (st. Hoen); 
S. 404, Z. 1: Privatdozent (st. Professor). 

Wie in die Briefe an Savigny hat der Herg. auch diesmal dankenswerterweise 
vielfach erläuternde „Brückentexte“ eingeschoben. Dazu Anmerkungen und ein Na- 
menverzeichnis, um die es aber leider nicht zum besten bestellt ist. Ich greife nur 
einiges heraus: Eine große Anzahl der in den Briefen erwähnten Namen wird in den 
Anmerkungen nicht erläutert, bzw. im Namenverzeichnis nicht aufgeführt oder fehlt 
in beiden. Ofter stimmen die Jahreszahlen in den Anm. nicht, so I, 12. IV, 38. 148. 
L. Tiec (s. Register) 1778 (nicht 1738) geboren. Der 1838 verstorbene Kriegsrat Gott- 
sched kann doch schwerlich „ein Bruder“ von Joh. Chr. G. (gest. 1766) sein (so III, 
127). III, 132 wird auf eine Anm. 632 verwiesen, die es nicht gibt. I, 231 ist der Teu- 
thonista sehr fehlerhaft zitiert. I, 235 lies eller (st. eder). III, 1 wird auf Anm. 499 
verwiesen, gemeint ist I, 499 (wo Burchardi zu lesen ist). IV, 129 ist fehl am Platz, 
da J. Grimms Bemerkung im Brief Nr. 249 ganz anderes meint. Die Anm. I, 34a ist 
nach I, 30 überflüssig. Wozu in I, 95 der Hinweis auf Krogmanns Hildebrandslied- 
Untersuchung von 1959? Die Anmerkungen I, 241b und c (S. 84) fehlen; ebenso I, 
410 a-d (S. 104 vor Anm. 406!) u. a. m. 

Es ist schade, daß der Wert dieser an sich willkommenen Publikation durch die vie- 
len Mängel des Apparats beeinträchtigt wird. Hätte man das nicht aber auch im Ver- 
lag bemerken müssen, und dieser dem Herausgeber eine jüngere Kraft zur Seite geben 
können? F.R. Schröder (Würzburg) 


Johannes Hagemann: Levin Schücking. Der Dichter und sein Werk, Ems- 
detten (Westf.) 1959. 242 S., Ln. 9.80 DM. R 

Man kann das Grundanliegen dieses Buches nicht lebhaft genug begrüßen. Jahr- 
zehntelang gültige Meinungen anzuzweifeln, Altes in neuem Lichte zu zeigen, lite- 
rarische Fehlurteile zu berichtigen: das ist in der Tat von entscheidender Bedeutung 
für alle Literaturgeschichte, soll sie nicht in unfruchtbarer Dogmatik erstarren. Daß 


122 Besprechungen 


ein dankbares Objekt Levin Schücking solcher Forschung bieten würde, durfte man 
erwarten. Hagemann hat allerdings, scheint mir, nicht immer den richtigen Weg 
gewählt, so daß seine Monographie, trotz vieler verdienstlicher Leistungen im 
einzelnen, im ganzen einen etwas zwiespältigen Eindruck hinterläßt. 

Das Buch skizziert auf zehn Seiten den Lebensgang Schückings, auf weiteren 
vierzig seine dichterische Entwicklung. Der Hauptteil, rund hundert Seiten um- 
fassend, ist der ausführlichen Besprechung der einzelnen Werke gewidmet. Danach 
behandelt der Verf. die journalistische und populärwissenschaftliche Tätigkeit des 
Dichters, um zuletzt mit einer Gesamtwürdigung, welche auch die Ursachen für 
Schückings spätere Verkennung zu ergründen sucht, und mit einer Bibliographie seine 
Darstellung abzuschließen. Wenn man sich vor Augen hält, daß Schücking u.a. 
allein dreißig meist mehrbändige Romane und über siebzig Novellen oder Er- 
zählungen geschrieben hat, ermißt man, was für Materialmassen Hagemann hier be- 
wältigt hat. Im Erschließen des Stoffes besteht denn auch ein wesentliches Verdienst 
des Buches. Man gewinnt einen Überblick über die ausgesprochen bürgerliche The- 
matik dieses, wie ihn der Verf. treffend charakterisiert, „dramatisierenden Epikers“ 
(S.212)1, über die gemäßigt fortschrittlichen Ideen, die er vertrat, über seine 
Stellung zwischen romantischer und realistischer Haltung, wodurch er sich den 
Jungdeutschen näherte, ohne doch in ihren Anschauungen aufzugehen. Hagemann 
liefert überall knappe Inhaltsangaben und Charakterskizzen und versäumt auch 
nicht, auf biographische Entsprechungen oder selbstporträthafte Züge hinzuweisen. 
So entsteht ein reiches und zuverlässiges Kompendium des Schückingschen Werkes. 
Was indes unterbleibt - und hierin liegt der wesentliche Mangel des Buches -, ist 
eine wirkliche Vergegenwärtigung des Dichterischen in diesem Werk. Es wäre aber 
unbedingt notwendig gewesen, die, wie der Verf. selber richtig sagt, „spezifisch 
Schücingsche Art zu verfolgen, wie er eine Sache anzupacken und sie in seiner 
liebenswürdig-unaufdringlichen Erzählweise zu gestalten weiß, angefangen von dem 
ganz frühen Swift-Fragment über die für ihn so charakteristischen Stellen seiner ersten 
Erzählungen und Romane bis zu der ganz eigengeprägten Form seiner reifen Werke“ 
(S. 211). Gerade eine glücklich gewählte und überzeugend durchgeführte Interpre- 
tation, die dem Verf. zwar „sehr reizvoll“ erschien, die er jedoch für „eine über diese 
Zeilen hinausgehende Aufgabe“ (ibd.) erachtete, wäre zum entscheidenden Glied in 
der Kette seiner Beweisführung geworden und hätte der Rehabilitierung Schückings 
eine konkrete Grundlage gegeben. 

Das bleibende Verdienst des Buches besteht also, wie gesagt, in der sorgfältigen 
und umfassenden Bereitstellung einer Fülle von Material, und zwar nicht nur zur 
Kenntnis des Epikers und (gelegentlichen) Dramatikers Schücking. Hagemann zeigt 
die erstaunliche Vielseitigkeit dieses Mannes, der Kritiker und Journalist, Historiker 
und Psychologe zugleich war. Mit welch unbestechlichem Scharfblik Schüking das 
literarische Leben seiner Zeit verfolgte, sieht man etwa daran, daß er als erster und 
einziger sofort die Fiktion der Meinholdschen ‚Bernsteinhexe‘ durchschaute. Bereits 
früh hob er auch die Bedeutung Stifters und Hebbels hervor. Für die dichterische 
Entwicklung der Droste bedeutete er nach einem schönen Wort von C. Heselhaus 
„das tiefste und symbolischste Ereignis“: die „Erweckung der sinnenden und träumen- 
den Lyrikerin zum Gesange“?. Daneben aber schrieb Schücking über den ersten 
Präsidenten des Deutschen Bundestags, Heinrich von Gagern, über die Fürstin 
Gallitzin und ihren Zirkel, über die Vollendung des Kölner Doms und über Erb- 
forschung; sogar übersetzt hat der Unermüdliche, z. B. Rousseaus ‚Confessions’. Dies 
alles und noch viel mehr verzeichnet der Verf. mit bewundernswürdigem Forscher- 


fleiß. 


ı Vgl. dazu die grundlegenden Ausführungen von F. Sengle, Der Romanbegriff in 
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, in Festschrift für Franz Rolf Schröder 
Heidelberg 1959, S. 214ff.; hier vor allem S. 224ff. ; 

® Annette und Levin, Münster 1948 [= Schriften der Droste-Gesellschaft VIII], S.5. 
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Fassen wir noch einmal zusammen: Hagemanns Unternehmen, so begrüßenswert es 
erscheint, mußte im Ergebnis zwiespältig bleiben. Die Persönlichkeit Schückings 
brauchte ja nicht erst wieder ins literarische Bewußtsein gehoben zu werden; das hat 
seinerzeit der Enkel des Dichters, Levin Ludwig Schücking, in einem warm ver- 
ehrenden und doch besonnen urteilenden Aufsatz? beispielhaft getan. Das Bild des 
Dichters aber (nicht des um Broterwerb schreibenden Tagesschriftstellers) zu 
neuem Leben zu erwecken, ist Hagemann nicht gelungen; er hat es nicht einmal 
versucht. Fertiges und Unfertiges, das noch seiner endgültigen Verwertung harrt, 
stehen darum in diesem Buch nebeneinander. Reinhold Grimm (Erlangen) 


3 Essays über Shakespeare, Pepys, Rossetti, Shaw und anderes, Wiesbaden o. J. 
[= 1948], vor allem $. 462-489. 


Kurt Baldinger: L’Etymologie hier et aujourd’hui, Extrait des Cahiers de 
l’Association Internationale des Etudes Frangaises N° 11 - Mai 1959. 

Dieser auf dem 10. Kongreß der Association 1958 gehaltene Vortrag Baldingers 
umspannt die gesamte Entwicklung des etymologischen Studiums von den Anfängen 
bis zur Gegenwart. Welche Entfernung die wissenschaftliche Forschung zurücklegte, 
wird einem klar, wenn man sich hier von B. an die verschiedenen Etappen des 
Weges erinnern läßt. Menage gründete die Etymologie noch einzig und allein auf 
die Bedeutung. Das 19. Jahrhundert berücksichtigte dann fast ausschließlich die 
phonetische Form. So ging Meyer-Lübke in seinem Wörterbuch von der phonetischen 
Entwicklung aus, ohne der Semantik viel Gewicht beizulegen. Die Semantik wurde 
erst ab Ende des 19. Jahrhunderts stärker beachtet und entwickelte sich seit Darme- 
steter und Br&al allmählich zur wissenschaftlichen Disziplin. Man richtete sodann 
mehr und mehr das Augenmerk nicht nur auf Inhalt, Bedeutung, Begriff, sondern 
auch auf die Sache. Dialektologie und Sprachgeographie trugen weitgehend zu dieser 
Entwicklung bei, 

B. unterscheidet drei neue Prinzipien der heutigen Etymologie. Einmal gibt es 
nach ihm nunmehr neben der Etymologie im traditionellen, phonetischen Sinn des 
19. Jh.s, der &tymologie-origine, die Etymologie im semantischen Sinn, die &tymologie- 
histoire du mot, die Wortbiographie, für welche die Arbeiten Gillierons bahn- 
brechend gewesen seien. 

Ein zweites neues Prinzip der Entwicklung sei die strukturale Ausrichtung der 
etymologischen Forschung. An Hand schlagkräftiger Beispiele veranschaulicht B. die 
Zusammenhänge, welche die Etymologie heutzutage veranlassen, des komplexen 
Netzes von Assoziationen Rechnung zu tragen. 

Einen 3. Aspekt sieht B. in dem Streben nach einer Verbindung von Wort- und 
Menschheitsgeschichte. Habe das 19. Jahrhundert vielleicht, so meint er, die physische 
Seite der Wissenschaft überschätzt, so das 20. - und er erinnert hier an die ideali- 
stische Neuphilologie, an Gelehrte wie Vossler, Lerch und auch Spitzer —, mehr die 
geistige Seite. Nach extremen Ausschlägen habe das Pendel eine maßvolle Schwin- 
gung in der Mitte gefunden. Als glückliches Beispiel einer Verbindung linguistischer 
und geschichtlicher Forschung kann B. auf das Wörterbuch Mator&s über die Zeit 
Louis Philippes verweisen. 

Als große etymologische Aufgaben der Zukunft bezeichnet B. u. a. die Bestimmung 
des schöpferischen, d. h. sozialen, beruflichen, handwerklichen, regionalen Milieus 
der Entstehung eines Etymons, als richtungweisende Untersuchungen zu Fachsprachen 
die Quemadas (medizinische Terminologie des 17. Jh.s), Tilanders (Jagd-Termino- 
logie), Gilbert Varets (philosophische Terminologie). Seine eigenen Arbeiten zur Ge- 
schichte der juridischen Terminologie, deutet er in diesem Zusammenhang nur be- 
scheiden an. ( SE 

Baldingers Aufsatz ist das Musterbeispiel einer sehr klaren, in meisterlicher 
Kürze vorgetragen und durch zahlreiche wertvolle bibliographische Hinweise ge- 
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stützten Übersicht über eine der interessantesten Entwicklungen auf dem Gebiet der 
Linguistik. Ist dies bereits eine dankenswerte, außerordentlich nützliche Leistung, so 
darf man es Verf. besonders hoch anrechnen, daß er jedem der zahlreichen genannten 
Etymologen gerecht zu werden versucht. Albert Junker (Erlangen) 


Spanische Gedichte aus acht Jahrhunderten. Zweisprachige Ausgabe, eingeleitet, 
hrsg. u. übertr. von Rudolf Großmann. (Sammlung Dieterich Bd. 237.) Carl 
Schünemann Verlag Bremen 1960. XXXVII, 470 S. GzIn. DM 15.80. 

Den Anthologien englischer, französischer und italienischer Lyrik läßt die alt- 
bewährte „Sammlung Dieterich“ nun einen Auswahlband spanischer Poesie von den 
Anfängen bis zur Gegenwart folgen, bei dem es auch für den strengsten Kritiker 
ernstlich nichts zu rechten gibt. Kaum jemand dürfte für eine solche Aufgabe kom- 
petenter sein als der Hamburger Hispanist Rudolf Großmann, der schon vor Jahren 
in der gleichen Sammlung zwei inzwischen vergriffene Bände spanischer Lyrik heraus- 
gebracht hat (Gedichte der Spanier I, vom Mittelalter bis zum Barock; Il, vom 
Klassizismus bis zum Modernismus, Leipzig 1948). In die neue einbändige Anthologie 
sind Teile der alten Sammlung übernommen worden, der Hauptakzent liegt jetzt in- 
dessen auf der spanischen Lyrik der letzten Jahrzehnte, die in Deutschland immer 
noch zu wenig bekannt ist. 

Mancher Leser wird es, wie der Rezensent, bedauern, daß dem Vorteil einer ein- 
bändigen Auswahl und der Akzentverlagerung auf die Moderne zahlreiche Gedichte 
der älteren Epochen und die detaillierteren Würdigungen der einzelnen Dichter sowie 
die Charakteristiken der verschiedenen Epochen zum Opfer fallen mußten, ohne daß 
er daraus einen Vorwurf zu machen vermöchte. Die „Vorberichte“ der früheren 
Bände sind jetzt zu einem glänzenden, die Anthologie einleitenden Aufriß der Ge- 
schichte der spanischen Lyrik kondensiert, der den ausgewählten Gedichten ihre 
historische und formengeschichtliche Stelle zuweist und zugleich, wie es in der be- 
tonten Absicht des Herausgebers lag, die Kontinuität der spanischen Lyrik hervor- 
treten läßt. Erläuterungen zu vereinzelten Übersetzungsproblemen und bio-biblio- 
graphische Hinweise ergänzen den Band. 

Großmann hat alle Gedichte selber übertragen - immerhin rund 275 Stücke von 
84 Dichtern! Wenn er (S. 398) von dem „Wagnis“ spricht, die ausgewählten Gedichte 
„nicht dem planlosen Zusammenspiel einer endlosen Reihe von Übersetzungen aus- 
zuliefern, sondern selber eine durchgehende Übertragung zu versuchen“, so muß man 
ihm bescheinigen, daß dieses Wagnis vollauf gelungen ist. In dieser Anthologie scheint 
uns, sowohl was Auswahl und Kommentar wie die Wiedergabe des Charakters des 
spanischen Verses betrifft, ein Maximum erreicht zu sein, und es ist nur zu wünschen, 
daß dieser auch ausstattungsmäßig so erfreuliche Band viele Leser finden möge. 

Erih Köhler (Heidelberg) 
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„Daß seine und Addisons Schriften eine wirkende Kraft der europäischen Auf- 
klärung wurden, ist diesem entscheidenden Einsatz zu danken.“ 


WALTER METTMANN : KOLN A RH. 
ALTSPANISCHE EPIK 


Ein Forschungsbericht! 


Schwerlich wird man innerhalb der romanischen Philologie einen For- 
schungsbereich von größerer Ausdehnung und Bedeutung finden, der so 
eng mit dem Namen eines einzelnen Gelehrten verbunden ist, wie die 
Erschließung und die Erforschung der altspanischen Epik. Seit nahezu sieben 
Jahrzehnten wirkt Menendez Pidal auf diesem Feld als unbestrittener 
Meister, gleichzeitig Pionier und Vollender. 1893 prämierte die Spanische 
Akademie ein Werk des damals Vierundzwanzigjährigen über den Cid, und 
über neunzigjährig kündigt nunmehr der gleiche Gelehrte die bevorstehende 
Veröffentlichung einer Geschichte der spanischen Epik an. Die Zwischen- 
zeit ist ausgefüllt mit einer kaum überschaubaren Zahl von größeren und 
kleineren Veröffentlichungen, in denen zu allen wesentlichen Fragen dieses 
Problemkomplexes Stellung genommen wird, und in denen diese zu einem 
guten Teil einer definitiven Lösung zugeführt werden. 

Bis zum Erscheinen des versprochenen großen Werks bietet Teil III von 
Mene£ndez Pidals Poesia juglaresca®: Los juglares de poesia narrativa eine 
“ vorläufige Übersicht über die altspanischen Epenstoffe. Neben dem kleinen 
Bücllein von F.Blasi, Epopea spagnuola® besitzen wir als bisher einzige 
umfangreichere Gesamtdarstellung L’Epica spagnola von C. Guerrieri Cro- 
cettit, eine mit sehr ausführlichen Einleitungen versehene Anthologie von 
übersetzten Texten, jetzt neubearbeitet unter dem Titel Il Cid e i cantari di 
Spagna5. Zu einigen Hauptfragen der Forschung nimmt F. Meregalli, Que- 
stioni riguardanti l’epica spagnola® Stellung. 

Nur drei altspanische Epen (Mio Cid, Fernäan Gonzälez, der Cantar [Las 
Mocedades] de Rodrigo) und ein Epenfragment (Roncesvalles) sind uns in 
der ursprünglichen Form erhalten. Da wir jedoch mit Sicherheit wissen, daß 
die frühe spanische Epik ungleich reicher gewesen ist, und daß wir es nur 
der Ungunst der Zeiten zuzuschreiben haben, daß nicht mehr als die ge- 
nannten spärlichen Zeugnisse auf uns gelangt ist, erhebt sich als erste Frage 


1 Ich bin bestrebt gewesen, alle wichtigeren neueren Arbeiten zu erfassen. Vor 1930 
erschienene Veröffentlichungen sind nur berücksichtigt worden, wenn sie seitdem 
in wesentlich veränderter oder ergänzter Form neu erschienen sind. 

2 Vollständiger Titel der sechsten verbesserten und sehr erweiterten Auflage (Ma- 
drid 1957): Poesia juglaresca y origenes de las literaturas romanıcas. Problemas 
de historia literaria y cultural. 

3 Modena 1938. 


%* Milano 1944. ; 3 
5 a cura di C. Guerrieri Crocetti. Firenze 1957. Wir beziehen uns im Folgenden 


i i i iehe i Problemi di 
immer auf diese Ausgabe. Von dem gleichen Autor siehe insbes. noch 

epica spagnola. Giorn. Ital. di Filol. VI (1953), 289-309; vo (1954), 35-54 
8 Milano 1949. Diese Schrift ist mir trotz aller Bemühungen nicht zugänglich gewesen. 
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die nach dem ursprünglichen Bestand an Epenstoffen und nach der Möglich- 
keit der Rekonstruktion einzelner Gedichte oder Gedichtfragmente aus nicht- 
poetischen Denkmälern. Hier begeben wir uns auf schwankenden Boden, 
denn in vielen Fällen wird sich der zwingende Beweis, daß diesem oder 
jenem Bericht einer spanischen oder auch lateinischen Chronik ein volks- 
sprachliches Epos als Quelle zugrunde liegt, nie führen lassen. 

Men£ndez Pidal hat in zahlreichen Arbeiten die Abschnitte der Chroniken 
und sonstige Zeugnisse, die auf epische Vorstufen hindeuten, untersucht, und 
ihm verdanken wir, auch wenn er nicht in allen Fällen ungeteilte Zustimmung 
erfahren hat, die Erschließung wichtiger Denkmäler, die endgültig verloren zu 
sein schienen. Die Ergebnisse einer sich über mehr als ein halbes Jahrhundert 
erstreckenden Forschungstätigkeit auf diesem Gebiet sind zusammengefaßt 
in dem bereits genannten Abschnitt von Poesia juglaresca und in Reliquias 
de la poesia Epica espanvla’. Demnach sind die folgenden Stoffe mit Sicher- 
heit oder zumindest mit großer Wahrscheinlichkeit in Form von epischen 
Gedichten gestaltet worden, z. T. mehrmals: La hija del conde don Julian; 
El conde Fernän Gonzalez; Los Infantes de Salas (oder de Lara); La condesa 
traidora; El Infante Garcia; Los hijos del rey Sancho de Navarra; Sancho 
II y el cerco de Zamora; La mora Zaida; Mio Cid; Fernando el Magno / 
Mocedades del Cid; El abad de Montemayor; Roncesvalles; Bernardo del 
Carpio; La peregrinaciön del rey de Francia; Mainete®. 

Beginnen wir mit dem wichtigsten Denkmal der altspanischen Epik, dem 
Cantar de Mio Cid. Hier sind bei der Textkritik seit dem Erscheinen der 
monumentalen dreibändigen Pidal’schen Ausgabe von 1908-1911 keine we- 
sentlichen neuen Ergebnisse zu verzeichnen®. So konnte sich der Herausgeber 
mit einem photomechanischen Nachdruck begnügen, in dessen Anhang 
(Adiciones y enmiendas), sowie in zusätzlichen Fußnoten, die Fortschritte der 
Forschung bis 1944 berücksichtigt sind!. Auch die auf dem Text von 1911 
basierende Ausgabe in der Sammlung der Gläsicos castellanos wird unver- 
ändert aufgelegt. Von neueren Ausgaben, die alle auf die von Menendez 
Pidal zurückgehen, ist die von V.R.B. Oelschläger!! nützlich, weil sie eine 
vollständige Wortkonkordanz enthält. Doppelsprachig und mit Einleitung 


? Madrid 1951. Die hier abgedruckten Quellentexte sind zu ergänzen durch weitere 
aus der Primera Crönica General de Espana, ed. Menendez Pidal, 2. Aufl. Madrid 
1955. S. a. die Einleitung zu dieser Ausgabe, pp. XLI-XLVIII. 

Ob es Gedichte über die Schlacht von Covadonga und über die Abdankung Alfons 
des Großen von Asturien gegeben hat, wie Menendez Pidal (Reliquias) annimmt, 
erscheint äußerst zweifelhaft. 

Der wichtigste Beitrag ist die von A. Alonso, RFH VI (1944), 187-91 vorgeschla- 
gene andere Interpunktion und Interpretation des berühmten Verses 20: Dios que 
buen vassallo si oviesse buen senior. 

10 R. Menendez Pidal, Cantar de Mio Cid. Texto, gramätica y vocabulario. Madrid 
1944-1946. 

Poema del Cid in Verse and Prose. Academic Edition with Introduction, Voca- 
bularies, Goncordance, Etymologies, and Textual Commentary. Tulane University, 
New Orleans, 1948. 
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‘und Anmerkungen versehen sind die Editionen von S. Battaglia!® und P. 
Kohler!®. 
Da mit dem unwahrscheinlichen Glücksfall der Entdeckung einer weiteren 
. Handschrift nicht gerechnet werden kann, sind Textemendationen im wesent- 
lichen nur auf zwei Wegen denkbar: Durch die Erarbeitung neuer Materialien 
für die Kenntnis der Sprache der Zeit, und aufgrund von metrischen Krite- 
rien. Diese letztere, für die Restaurierung von poetischen Texten so wichtige 
Methode, scheint nun auf das Poema de Mio Cid nicht anwendbar zu sein: 
„la cuestiöon del metro“, schreibt Menendez Pidal!t, „en cuanto recurso 
enmendatorio del manuscrito ünico, permanece estacionaria alın (y creo 
permanecerä siempre, dado el anisosilabismo).“ 

Damit wird eines der schwierigsten und meistdiskutierten Probleme der 

‘altspanischen Epik angeschnitten: die Frage nach der metrischen Form der 
cantares. Die Pidal’sche These von der „irregularidad siläbica“ des Cid und 
anderer Epen (Roncesvalles) ist inzwischen fast allgemein akzeptiert worden. 
Das Interesse der Forscher konzentriert sich nunmehr darauf, hinter der 
scheinbaren Unregelmäßigkeit der ungleichsilbigen Verse ein verborgenes 
rhythmisches oder anderes Prinzip zu endecken, das die metrische Struktur 
bestimmt. Bemerkenswert ist der Versuch von W.E. Leonard, den Cid-Vers 
als akzentuierend-rhythmisch zu erweisen und mit dem germanischen Vers- 
system in Verbindung zu bringen!s. Vorbild könnte eine - allerdings hypo- 

„thetische — westgotische Epik gewesen sein. S. Griswold Morley!® glaubt nicht, 

“daß die Zahl der rhythmischen (Wort-) Akzente in den Halbzeilen gleich- 
mäßig ist. Er vermutet, daß jede Verszeile zwei feste rhythmische Akzente 
aufweist, am Versende und vor der Zäsur, und daß der Dichter, wenn er 
auch der Zahl der Silben und der Wortakzente keine Aufmerksamkeit 
schenkte, doch beeinflußt wurde von regelmäßigen Metren, die zur damaligen 
Zeit gepflegt wurden, dem trochäischen Tetrameter der lateinischen Dichtung, 
dem französischen Alexandriner und vielleicht einem Achtsilber der volks- 
tümlichen Poesie. 

Menendez Pidal, in den Adiciones (S. 1175ff.) zu dem Neudruck des Cantar, 
begnügt sich mit einer bibliographischen Übersicht über die einschlägigen 
Arbeiten und verspricht eine Erörterung der schwierigen Materie für die 
angekündigte Geschichte der Epik. Einen neuen Lösungsversuc, der über die 
altspanische Literatur hinausgreift, hat in den letzten Jahren C. V. Aubrun 
unternommen, in zwei Aufsätzen La metrique du ‚Mio Cid‘ est reguliere und 
De la mesure des vers anisosyllabiques medievaux. Le ‚Cantar de Ronces- 
valles‘". Er möchte die Regelmäßigkeit des Verses in der des ıhythmischen 


12 Poema de Mio Cid. Napoli 1943. 

13 Paris 1955. 

14 Im Vorwort zu der Ausgabe des Cantar von 1944, p. v1. u 

15 The Recovery of the Metre of the ‚Cid‘, PMLA XLVI (1931), 289-306. La metrica 
del Cid. Rev. de Archivos XXXII (1928), 334-52; XXXIV (1930), 16-40; XXXV 
(1931), 195-210, 302-28, 401-21. 

16 Recent Theories about the Meter of the „Cid“. PMLA XLVIII (1933), 965-80. 

17 Bull. Hisp. XLIX (1947), 332-72; ibid. LIII (1951), 3851-74. 
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Schemas, nicht in einer gleichbleibenden Silbenzahl sehen. Alle Cid-Verse 
ordnet er einem von drei rhythmischen Schemata zu, die sich aus fünf bis 
sieben elementaren Maßeinheiten, bestehend aus einer unbetonten und einer 
betonten Silbe (clausules oder modules), zusammensetzen (2+3, 3+3,3+4). 
Das gleiche Prinzip soll auch für den Zehnsilber und den Alexandriner gültig 
sein, die sich dann von dem spanischen Epenvers im wesentlichen nur durch 
die Gleichsilbigkeit unterscheiden würden. Das System, das die Einräumung 
einer Reihe von metrischen Lizenzen voraussetzt, ist sehr geschmeidig. Trotz- 
dem könnte es, falls sich die Hypothese Aubruns als richtig erweisen sollte, 
in dem einen oder anderen Falle zur Textverbesserung herangezogen werden, 
wie an dem Beispiel des Cantar de Roncesvalles exemplifiziert wird. 
Weniger zahlreich als die philologischen und historischen Untersuchungen 
über das Poema de Mio Cid sind die Versuche einer ästhetischen Wertung 
des Gedichts als literarisches Kunstwerk!s. Treffende Beobachtungen zum Stil 
enthält die Dissertation von E. Kullmann, Die dichterische und sprachliche 
Gestalt des Cantar de Mio Cid:®. In einem brillanten Vortrag, Estilo y 
creaciön en el Poema del Cid zeigt Dämaso Alonso??, wie der Dichter mit 
kargen und scheinbar anspruchslosen Mitteln eine reiche und feindifferen- 
zierte Skala künstlerischer Effekte erzielt. Er unterstreicht die stilistischen 
Unterschiede zwischen dem Cid und der Chanson de Roland. Vgl. auch die 
Bemerkungen von G. Correa zur Struktur des Cantar in El tema de la honra 
en el „Poema del Cid“ und Estructura y forma en el „Poema de Mio Cid**t, 
Aufgrund von stilistischen, metrischen und sonstigen Unterschieden zwi- 
schen den ersten rund 1500 Versen und den restlichen ist die Einheit des 
Gedichts verschiedentlich angezweifelt worden, so von Restori und später, 
mit ausführlicheren Argumenten, von E.C. Hills®®. Menendez Pidal erklärt 
diese Unterschiede aus der Entwicklung, die der Dichter im Verlauf des 
Schaffens durchgemacht habe. Auch die in allen Teilen des Cantar relativ 
gleichbleibende Frequenz einer Reihe von Synonyma spricht, wie H. Corbatö 
gezeigt hat23, gegen die Meinung von Hills. Nach G. T. Northup, The Poem 
of the Cid Viewed as a Novel*4, ]äßt sich in dem Werk eine durchaus voll- 
kommene strukturelle Einheit entdecken. Er möchte in dem Gedicht, das er 
unter dem Gesichtspunkt einer realistischen Schilderung des zeitgenössischen 
Lebens betrachtet, nicht nur ein Epos, sondern gleichzeitig den ersten spani- 
schen Roman sehen?5. M. Singleton?® akzeptiert die Schlußfolgerungen von 


18 Nicht zugänglich waren mir: E. Huerta, Poetica del „Mio Cid“, Santiago de Chile 
a: und E. de Chasca, Estructura y forma en el „Poema de mio Cid“, Iowa City 

1% Roman. Forsch. XLV (1931), 1-65. 

® Escorial III (1941), 3833-72. Auch in Ensayos sobre poesia espanola, Madrid 1944. 

®! Hisp. Rev. XX (1952), 185-99, und XXV (1957), 280-90. 

®® The Unity of the Poem of the Cid, Hispania (Calif.) XII (1929), 113-18. 

”® La sinonimia y la unidad del Poema del Cid. Hisp. Rev. IX (1941), 32747. 

* Philological Quarterly XXI (1942), 17-22. n 

% Vgl. noch den jüngst erschienenen Aufsatz von U. Leo, La „afrenta de Corpes“, 
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Northup hinsichtlich des Romancharakters, aber anstatt einer kompositorischen 
Einheit findet er zwei nach Inhalt und Technik verschiedene Komponenten, 
eine epische in der Art einer dramatisierten Chronik, und eine Roman- 
handlung. Aus dieser Feststellung möchte er jedoch nicht unbedingt auf die 
Existenz zweier Autoren schließen. Wie die Argumente von Hills, so sind 
auch die Singletons nicht sehr beweiskräftig. Demgegenüber wird die Ein- 
heit der Inspiration und des künstlerischen Gefüges des Gedichts klar und 
überzeugend herausgestellt von A. Castro und L. Spitzer in zwei Aufsätzen, 
die weiter unten in anderem Zusammenhang zu erwähnen sein werden. 

Als das Oxforder Rolandslied verfaßt wurde, waren die in ihm ge- 
schilderten Ereignisse bereits in eine ferne Vergangenheit entrückt und zur 
Legende geworden. Der Cantar de Mio Cid hingegen ist nicht drei Jahr- 
hunderte, sondern wahrscheinlich nicht viel mehr als rund vierzig Jahre nach 
dem Tode des Helden entstanden. „Siempre vemos comprobado que la Epica 
espanola vivia mucho de la actualidad, mientras que la de otros paises ya 
no vivia sino de recuerdos“, schreibt Menendez Pidal (La Espana del Cid), 
und er hat gezeigt, daß das Gedicht an vielen Stellen selbst in Details mit 
der historischen und der geographischen Wirklichkeit übereinstimmt. Damit 
stellt sich die Frage nach dem Verhältnis von Dichtung und Wahrheit, von 
poetischer Fiktion und historischer Realität im Cid. 

Die Erwiderung auf einen Aufsatz von L. Spitzer, Sobre el caräcter hi- 
_ störico del Cantar de Mio Cid?" bietet Menendez Pidal Gelegenheit, seine 
" wiederholt entwickelten Ansichten zu dieser Frage?® nochmals zu präzisieren 
(Poesia e historia en el „Mio Cid“?): Alle historischen Elemente finden in 
einem Epos wie dem Cid Aufnahme nicht in ihrer Eigenschaft als geschicht- 
liche Tatsachen, sondern als Mittel, als Materialien für die dichterische Ge- 
staltung. Für die „afrenta de Corpes“, den Höhepunkt und künstlerisch ein- 
drucsvollsten Teil des Werks, läßt sich eine historische Grundlage nicht 
nachweisen. Die Schlußfolgerung Pidals: „dada la historicidad general del 
poema, es muy arriesgado el declarar totalmente fabulosa la acciön central 
del mismo“ wollte Spitzer eher in ihr Gegenteil verkehrt sehen: „dado el 
caräcter fabuloso de la acciön central del poema, es muy arriesgado declarar 
totalmente histörico el poema en su conjunto“; er zeigt, welche Bedeutung 
der berühmten Episode im künstlerischen Gefüge des Gedichts zukommt, wo 
dem Ideal-Helden negativ-exemplarische Gegenspieler zugeordnet werden. 
Mene£ndez Pidal, der nie eine totale Historizität des Werks behauptet hat, ist 
durchaus bereit, der künstlerischen Interpretation Spitzers beizupflichten, da 


novela psicolögica , NRFH XII (1959), 291-304, der das Verhalten der Infanten 
aus einem Minderwertigkeitskomplex erklärt. 

2»: The Two Techniques of the Poema de Mio Cid: An Interpretative Essay, Romance 
Philology V (1951/52), 222-27. 


2? NRFH II (1948), 105-117. ö 
» Vgl. von den Aufsätzen jüngeren Datums: Mio Cid el de Valencia (1940) und La 


critica cidiana y la historia medieval, ZıPh LXIV (1944), 211-32, beide aufge- 
nommen in Castilla, la tradiciön, el idioma, 2. Aufl. 1947 (Col. Austral, 501). 


»» NRFH III (1949), 113-29. 
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er diese für ohneweiteres vereinbar mit der Möglichkeit hält, daß der Er- 
zählung von der ersten Vermählung der Töchter des Cid ein historischer 
Kern, etwa die Auflösung eines Heiratsvertrags, zugrunde liegt: „sölo 
volviendo las espaldas a la vida poetica y literaria de la €poca, del autor 
y del püblico, puede pensarse que es una pura invenciön novelesca el primer 
matrimonio de las hijas del Cid* (p. 119). Vor Spitzer hatte sich A. Castro 
mit dem Verhältnis von Dichtung und Wirklichkeit im Cid befaßt, in einem 
Aufsatz Poesia y realidad en el Poema del Cid®. Er geht den mythen- 
schaffenden Kräften nach, die nicht nur in der Antike, sondern auch bei der 
Entstehung der mittelalterlichen Epik wirksam gewesen sind: „en el Poema 
del Cid lo histörico tiene como misiön y sentido servir de sosten a lo po£tico 
(a lo &picomitico), y .... la t£cnica artistica de la obra consiste en ir alzando, 
estirando la figura central desde el plano de la experiencia al de lo extra- 
ordinario“ (p. 10). 

In der Beurteilung der historischen Persönlichkeit des Cid ist ein tief- 
gehender Wandel eingetreten, dessen Markstein das Erscheinen der beiden 
Bände von Menendez Pidals La Espana del Cid®! war. Das Werk ist als 
Reaktion gegen die seit den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts vor- 
herrschende, unter dem Einfluß arabischer Quellen stehenden cidophoben 
Tradition entstanden, deren bedeutendster Vertreter im vergangenen Jahr- 
hundert der große holländische Arabist Dozy gewesen ist. Vor dem Hinter- 
grund eines breit angelegten Gemäldes der Epoche erstrahlt nunmehr die 
Gestalt des spanischen Nationalhelden in neuem Glanz. Die Ergebnisse der 
auf der Auswertung aller zur Verfügung stehenden historischen und literari- 
schen Quellen beruhenden Forschungen Menendez Pidals haben in ihrem 
Kernpunkt, dem positiven Bild des Cid, die allgemeine Zustimmung, auch 
der Historiker und der Arabisten, gefunden. Die geltend gemachten Ein- 
wände und Einschränkungen, die zumeist nur Detailfragen betreffen, stellen 
in keiner Weise die Richtigkeit des Charakterbildes in Frage. 

Zwei Vorbehalte, die vor allem von W.Kienast in seinem Aufsatz Zur 
Geschichte des Cid3? gemacht worden sind und zu denen Menendez Pidal 
ausführlich Stellung genommen hats, sind grundsätzlicher Art. Einmal er- 
hebt sich die Frage, ob nicht der spanische Gelehrte in dem Bestreben, den 
Cid zu rehabilitieren, hier und da in das andere Extrem verfallen ist, ins- 
besondere ob nicht die Gestalt seines Lehnsherren, Alfons VI, zusehr in den 
Schatten gerückt wird. Der zweite Einwand betrifft den Wert des Poema del 
Cid als historische Quelle, der von Menendez Pidal sehr hoch veranschlagt 
wird, die Frage also, inwieweit das Epos zur Ergänzung der Berichte der 
Chroniken herangezogen werden kann. 

Neben dem Verhalten des Helden im Zusammenhang mit der Schlacht 


® Tierra Firme, Madrid, 1 (1935); jetzt in Hacia Cervantes 2. Aufl. Madrid 1960. 

a Madrid 1929; Quinta ediciön, totalmente revisada y anadida, 1956. Deutsche Aus- 
gabe München 1936/37. S. jetzt auch id., El Cid Campeador. 1950 (Austral 1000). 

®2 Deutsches Archiv f. Geschichte d. Mittelalters, 3 (1939), 57-114. 

%# La critica cidiana. $.o. Anm. 28. : 
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von Golpejera ist wiederholt (zuletzt von Levi-Provencal®! und von Kienast) 
die Prozeßführung gegen den Kadi von Valencia, Ben Djahhaf, und die Art 
seiner Hinrichtung getadelt worden, offenbar zu Unrecht, wie Mene£ndez 
Pidal zeigen konnte®>. Kienast meint, daß, wenn man nach den Resultaten 
messe, der Eroberer Toledos, Alfons VI., Bleibenderes geleistet habe als der 
-Cid, dessen meteorenhafte Bahn der Reconquista keine neue Richtung ge- 
geben noch sie beschleunigt habe. Doch diese und ähnliche Überlegungen 
interessieren primär den Historiker. Dagegen berührt die Frage nach der 
Bedeutung des Cantar als historische Quelle auch die Literaturwissenschaft, 
wie bereits in anderem Zusammenhang deutlich geworden ist. 

Die Standpunkte Menendez Pidals und Kienasts sind letzten Endes viel- 
leicht weniger konträr, als es auf den ersten Blick den Anschein haben mag. 
Das Gemeinsame und das Trennende kommt in den Schlußsätzen zum Aus- 
druck, in denen Kienast die Ergebnisse seiner quellenkritischen Unter- 
suchungen zusammenfaßt (S. 81): „Um die Zeitstimmung, die Gefühle und 
Sitten, die sozialen Zustände, kurz den Hintergrund lebendig zu machen, 
dazu ist das ‚Poema de mio Cid‘ hervorragend geeignet. Aber einzelne Ge- 
schehnisse und Tatsachen zu erweisen, ist es untauglich. Bildet es die einzige 
Quelle, macht es uns die Dinge nicht sicher noch wahrscheinlich; haben wir 
daneben andere Bürgen, Chroniken oder Urkunden, so brauchen wir den 
Spielmann nicht.“ 

Über die „veracidad fundamental“ oder „general“ des Gedichts, um uns 
der Worte Pidals zu bedienen, wird man sich eher einigen können als über 
den Grad der Glaubwürdigkeit im Einzelfall. Den Beispielen für eine treue 
Wiedergabe historischer Ereignisse durch den Spielmann lassen sich andere 
Abschnitte des Epos gegenüberstellen, die mit den Quellenberichten nicht in 
Einklang zu bringen sind. In den Fällen, wo sich der Bericht des Epos nicht 
schlüssig überprüfen läßt — das berühmteste Beispiel ist die Vermählung der 
Töchter des Cid und die „afrenta de Corpes“?® wird man, je nach der Grund- 
einstellung, zu verschiedenen Ergebnissen gelangen. Die von Pidal aufge- 
stellte Norm: „no podemos aceptar como histörico ningün suceso que el poeta 
refiera, si no tenemos de &l confirmaciön por otros medios; sölo podemos 
aprovecharlo como fuente histörica supletoria* (S. 136), wird man ohne- 
weiteres akzeptieren, aber die Schwierigkeiten ergeben sich erst bei ihrer 
praktischen Anwendung. Daß der historische Wahrheitsgehalt des Poema de 
Mio Cid unvergleichlich größer ist, als bei anderen vergleichbaren nicht- 
spanischen Epen, steht außer jedem Zweifel, und mit Recht weist Men£ndez 
Pidal das Argument Kienasts zurück, daß auch im Nibelungenlied oder in 


34 Le Cid de l’Histoire, Revue historique 180 (1937), 58-74. 

35 Die Vorwürfe wegen der Schlacht von Golpejera waren bereits von G. Cirot, Bull. 
Hisp. XLI (1939), 87-89, entkräftet worden (gegen Levi-Provengal). ii 

36 Kienast: „Die Erzählung strotzt von historischen Unglaubwürdigkeiten. Ein Dich- 
ter, ein großer Dichter hat die Fabel ersonnen.“ (S. 74). Men£ndez Pidal: „una 
verosimilitud interna, casi probatoria de la veracidad“ (La critica etc. $.132 - 


Austral). 
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den Dietrichsepen zahlreiche Namen, aber deswegen noch nicht die ge- 
schilderten Ereignisse historisch seien. 

Nach J. Camön Aznar, El Cid, personaje mozärabe®", ließen sich Haltung 
und Handlungsweise des Campeador aus dem Geist einer bereits der Ver- 
gangenheit angehörenden Epoche erklären. Wir hätten in ihm, ähnlich wie 
in Don Quijote, einen Nachzügler, einen um ein Jahrhundert Verspäteten 
(„histöricamente es un retrasado“) zu sehen, der das alte mozarabische Prin- 
zip des Zusammenlebens von Christen und Mauren vertritt und der sich in 
die neue Zeit und die nach Europa ausgerichtete Politik Alfons VI. nicht ein- 
zufügen vermag. Die sehr suggestiv vorgetragene These vermag einer kriti- 
schen Prüfung nicht standzuhalten®®. 

Zu den ältesten Nachrichten, die wir über den Cid besitzen, gehört ein 
fragmentarisch überliefertes lateinisches Loblied auf den Helden, das Carmen 
Campidoctoris®. E. R. Curtius‘° zeigt an den Topoi und dem Kompositions- 
schema, daß das Gedicht, das er erst nach dem Tode des Cid ansetzen möchte, 
in der rhetorischen Tradition der mittellateinischen Schuldichtung steht und 
keinesfalls als Indiz dafür angesehen werden kann, daß es bereits zu Leb- 
zeiten des Campeador volkssprachliche Gesänge über dessen Heldentaten 
gegeben habe*!. Menendez Pidal betont demgegenüber, daß man bei der 
Wertung der Topoi nicht nur das traditionelle Element sehen dürfe, sondern 
vor.allem das, was der Dichter jeweils an Neuem und Eigenem hinzufügt?2. 
Kürzlich hat J. Horrent in einer wohlfundierten und ausführlichen Unter- 
suchung die zwischen Curtius und Menendez Pidal diskutierten Hauptpro- 
bleme des Carmen (die Inspiration des Gedichts, seine Struktur, der Inhalt 
der nichterhaltenen Strophen, die Abfassungszeit) erneut aufgegriffen“. Als 
Definition des Werkes schlägt er vor: „le Carmen est, sur le mode du 
panegyrique, une biographie choisie du Cid, rythme&e par l’&numeration de 
certaines de ses victoires assorties de circonstances diverses.“ Er glaubt, daß 
es 1093/94, also zu Lebzeiten des Cid (f 1099) verfaßt worden ist (Menendez 
Pidal, Espana del Cid: „hacia el ano 1090“; Kienast: 1098/99). 

Um die Eigenart des Poema de Mio Cid und damit die des altspanischen 
Epos herauszuarbeiten, hat man immer wieder den sich von selbst anbietenden 
% Revista de Estudios Politicas XVII (1957), 10941. 
® 5. hierzu Men£ndez Pidal, La Politica y la Reconquista en el siglo XI (examen de 


los ültimos escritos referentes al Cid). Rev. de Est. Pol. XIX (1948), 1-35; ferner 
La Espana del Cid, 5. Aufl., S. 977. 

“ Fr AER = La Espana del Cid, II, S. 8830-84. Übersetzung bei Guerrieri Crocetti, 
m. ® 

* Zur Literarästhetik des Mittelalters, II. 5. Der Cid-Rhythmus. ZrPh LVII (1938) 
162-72. 

# Dies bleibt weiterhin die Ansicht von Menendez Pidal. S. Poesia juglaresca, 
6. Aufl., S. 351. 

“* La ebica espanola y la „Literarästhetik des Mittelalters“ de E. R. Curtius. ZrPh 
LIX (1989), 1-9. Auch in Castilla. La tradiciön, el idioma. Zur Frage der Topos- 
bewertung in der Epik s. von dem gleichen Autor Förmulas Epicas en el Poema 
del Cid. Cuestiön metödica. Romance Philology VII (1953/54), 261-67 (auch in 
Austral Nr. 1275). 


* Sur le Carmen Campidoctoris. Studi Monteverdi I (Modena 1959), 334-52. 
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Weg einer Gegenüberstellung mit dem ältesten und bedeutendsten französi- 
schen Denkmal der Gattung, dem Rolandslied beschritten“. Diese Methode 
wird von Spitzer als irreführend abgelehnt: Cid und Rolandslied gehörten 
verschiedenen epischen Untergattungen an und seien daher inkommensurabel. 
Er stellt dem mittelalterlichen mythischen Epos (Typ Chanson de Roland) 
die „episierte“ (‚epopeyizada‘) Biographie gegenüber, eine Gattung, für die er 
als Beispiel aus Frankreich ein ziemlich unbekanntes Werk aus den dreißiger 
Jahren des 13. Jhs., die Histoire de Gilles de Chin, anführt. MenendezPidal, in 
seiner Erwiderung, betont, daß die Unterschiede in der Thematik zwischen 
Roland und Cid, nicht grundsätzlicher Art und gattungsdifferenzierend sind*®. 
Im Gegensatz zu dem spanischen Gelehrten glaubt E. Li Gotti?, daß das 
Poema de Mio Cid im Vergleich zu dem französischen Gedicht nicht eine 
archaischere Stufe der epischen Entwicklung widerspiegelt; es weise vielmehr 
modernere Züge auf. 

Die zwischen dem Cid-Epos und dem Rolandslied und auch anderen fran- 
zösischen chansons de geste bestehenden thematischen und stilistischen Über- 
einstimmungen sind wiederholt zusammengestellt worden“: ‚llorar de los 
ojos (‚plorer del oilz‘), Aufzählungen des Typs „veriedes tantas lancas....“ 
(„La veissez tante lance brandie ...“), „Los montes son altos“ („Halt sunt 
li pui“), das Gebet der Jimena, die Erscheinung des Erzengels Gabriel, der 
Bischof don Jerome und der Erzbischof Turpin, u. a. Diese Parallelen sind 
zum Teil so evident, daß der Einfluß französischer Vorbilder kaum ernstlich 


7 bestritten werden kann. Aber die Übereinstimmungen beschränken sich auf 


mehr oder weniger Akzidentelles, sie berühren in keiner Weise den Kern, 
die innere Originalität des spanischen Gedichts: „un fondo de tradiciön 
poetica indigena y una forma algo renovada por la influencia francesa.“*? 
Diese Auffassung ist mit ähnlichen Formulierungen auch von Blasi und 
Bertoni vertreten worden. Demgegenüber versucht S. Pellegrini5? - wenig 
überzeugend - in der Nachfolge von Curtius Formeln des Typs „veriedes....“ 
mit der klassisch-lateinischen Tradition (‚cernes‘ und ‚videres‘ bei Horaz, 
Lukrez, Vergil) zu verknüpfen. Vorbilder für erzählende Gebete wie das 
Jimenas findet er unter den Sterbe- und Krankengebeten des Pontifikales be- 
reits seit dem 7. Jh., und Übereinstimmungen wie ‚llorar de los ojos‘ — plorer 
des oilz‘ könnten sich eher (hier wird man zustimmen) aus der gemeinroma- 


4 Vgl. außer den noch zu erwähnenden Beiträgen eine Antrittsvorlesung von H. Pe- 
triconi, Das Rolandslied und das: Lied vom Cid. RoJb I (1947/48), 215-32. 

45 Sobre el cardcter histörico etc., S. 155ff. 

46 ‚Poesia e Historia, S. 122ff.: El ‚Roland‘ y el ‚Mio Cid‘ pertenecen al mismo genero 
ebico. 

47 H Cantar de mio Cid, cantar del „buen vasallo“. Letterature moderne 2 (1951), 
52143. 

48 Menendez Pidal in der Einleitung der Cid-Ausgabe in Cläsicos castellanos, S. 38ff. 
F. Blasi, Epopea spagnuola, S. 20ff.; G. Bertoni, Il „Cid“ e la „Chanson de Ro- 
land“, Cultura Neolatina I (1941), 131-32. 

49 Menendez Pidal, Clds. Cast., S. 42. 

50 Epica francese e Cantare del Cid. Cult. Neolat. III (1943), 231-38. 
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nischen Phraseologie erklären lassens!. Auch Guerrieri Crocetti? ist in bezug 
auf die Annahme einer direkten Einwirkung französischer Vorbilder auf den 
Cid reservierter. Der Aufsatz Pellegrinis ist der Anlaß gewesen für die be- 
reits besprochene Untersuchung Aubruns über das Versmaß des Cantar. 
Wenn es gelinge, so meint Aubrun, den Nachweis der metrischen Abhängig- 
keit des Cid von französischen Modellen zu führen, dann werde es unmöglich 
sein, weiterhin den Standpunkt zu vertreten, daß die chanson de geste in den 
anderen Bereichen, der Ideen, der Ideale, der ‚morceaux de genre‘, unfrucht- 
bar geblieben sei. Er vergleicht die frühe romanische Epik mit einem Baum; 
das spanische Heldenepos ist ein blühender Ast, zu dem der Lebenssaft, wie 
zu den anderen Ästen, durch den gemeinsamen — französischen — Stamm 
emporsteigt. 

Damit sind wir bei dem Zentralproblem der Epenforschung, der Ur- 
sprungsfrage, angelangt, auf die eine Antwort zu geben im Falle der alt- 
spanischen Epik besonders schwierig erscheint, da nur spärliche Reste er- 
halten sind, und diese zudem alle aus relativ später Zeit (das älteste Gedicht, 
der Cid, kann nicht vor 1140 entstanden sein53. Daß aber weitere cantares de 
gesta existiert haben, ist unbestritten, denn sie werden in den Chroniken 
ausdrücklich erwähnt und zum Teil als Quellen benutzt, insbesondere in der 
auf Veranlassung Alfons des Weisen verfaßten Crönica General. Menendez 
Pidal, der die infrage kommenden lateinischen und spanischen Chroniken des 
Mittelalters auf das genaueste nach Spuren von Epen und Epenstoffen durch- 
forscht und alle auch noch so geringfügigen Hinweise registriert und geprüft 
hat, glaubt über ein Dutzend verschiedene Epenstoffe nachweisen zu können, 
die neben den vier erhaltenen Denkmälern bestanden hätten®#. Nun ist der 
Grad der Wahrscheinlichkeit der Existenz dieser Epen von Fall zu Fall sehr 
verschieden, entsprechend der Beweiskraft der Kriterien, nach denen man in 
bestimmten Abschnitten von Chroniken Umformungen von poetischen Vor- 
lagen oder Hinweise auf solche erkennen will. Jeder Zweifel ist ausgeschlos- 
sen, wenn die Chroniken ausdrücklich von ‚cantares‘, ‚cantares de gesta‘, 
einem ‚romanz‘ u. ä. sprechen, und die betreffenden Kapitel sich auch durch 
ihre Sprache und die Art der Erzählung von den übrigen Teilen des Werkes 
deutlich abheben. Dies ist der Fall bei den Siete Infantes de Salas, dem In- 
fante Garcia, dem Gedicht über Sancho II., Bernardo del Carpio, Mainete. 
Der maximalistischen Auffassung steht eine extrem skeptische gegenüber, wie 
sie am konsequentesten von Guerrieri Crocetti vertreten wird. 

Angesichts der Tatsache, daß in den oben genannten Fällen feststeht, daß 
die Verfasser der Chroniken epische Quellen verwendet haben, liegt die Ver- 


5! In den Bocados de Oro (ed. Knust, p. 288) finde ich „llorando de sus ojos als ge- 
naue Entsprechung von ‘ainähü tadma‘än des arabischen Originals. 

52 Motivi dominanti del Cantare del Cid. In: Italia e Spagna, Firenze, 1941, $. 58ff.; 
L’Epica spagnola, S. 341ff. 

* Für ein späteres Datum plädiert neben Curtius, Li Gotti u. a. auch B. Gicovate, 
La fecha de composiciön del „Poema de Mio Cid“. Hispania (Calif.) XXXIX 
(1956), 419-22. („hacia 1200°). 

4 Vgl. Reliquias und die Übersicht in Poesia juglaresca. 
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mutung nahe, daß es sich mit der Mehrzahl der übrigen, gleichartigen 
Themen ähnlich verhält. Falls man für die Abschnitte in den Chroniken, 
die sich durch ihren Inhalt und die Art der Darstellung so auffällig von 
ihrer Umgebung abheben, keine cantares als Quellen annehmen will, muß 
man etwas anderes an deren Stelle setzen. Mündliche Überlieferungen 
(die unwahrscheinlich sind, wenn der Bericht detailliert ist), Prosalegen- 
den? Als illustratives Beispiel für die Schwierigkeiten kann die Erzählung 
von der Mora Zaida in der Primera Crönica General dienen, die eindeutig 
poetische und novellenhafte Elemente enthält. Die Vorlage ist eine ‚estoria‘ 
gewesen, eine schriftliche Quelle in Prosa oder in Versen. Von Prosanovellen 
aus dem 13. Jh. über historische Themen wissen wir nichts, wohl aber von 
Spielmannsgedichten, von denen verschiedene an anderen Stellen der Chronik 
benutzt worden sind55. Auf der anderen Seite braucht man, vor allem bei den 
lateinischen Chroniken, nicht hinter jedem Abschnitt, wo der trockene an- 
nalistische Ton von einer lebhafteren Schilderung abgelöst wird, eine dich- 
terische Vorlage zu vermuten. 

Guerrieri Crocetti, dessen Skepsis bei den lateinischen Chroniken zweifel- 
los mehr gerechtfertigt ist als bei den spanischen, zitiert eine Reihe von 
Stellen, insbesondere aus der Primera Crönica General, wo die cantares und 
die Erzählungen der juglares in einen Gegensatz zu der wahren und glaub- 
würdigen historischen Überlieferung gestellt werden. Er möchte damit den 
Nachweis führen, daß die Spielmannsepen von den Verfassern der volks- 
sprachlichen Chroniken - und mit noch mehr Grund natürlich von denen der 
lateinischen — keineswegs als vollwertige historische Quellen angesehen wur- 
denss. Dazu wäre zu sagen, daß die Chronisten das, was die „juglares en sus 
cantares“ berichten, sicher nicht auf die gleiche Stufe mit den „estorias verda- 
deras“, den Berichten ernsthafter Historiker wie Lucas von Tuy oder Rodrigo 
von Toledo stellen, aber schon allein die Tatsache, daß jenen soviel Raum 
geschenkt wird, spricht für die Bedeutung, die man ihnen zumißt. Zweifellos 
waren die epischen Versionen bestimmter historischer Begebenheiten durch 
die Spielleute so verbreitet, daß die Chroniken nicht umhin konnten, dazu 
Stellung zu nehmen. Wir müssen uns im übrigen vor der Annahme hüten, 
die epischen Berichte seien nur in die Chroniken aufgenommen worden, um 
widerlegt zu werden. Für die alfonsinischen Geschichtswerke — und es in- 
teressiert ja hier in erster Linie die Primera Crönica General - ist vielmehr 
charakteristisch, daß alle irgendwie greifbaren Quellen herangezogen wer- 
den, darunter auch lateinische poetische wie Lucan und Statius. Divergierende 
Angaben werden gegeneinander abgewogen wo es nicht gelingt, sie in Ein- 
klang zu bringen. Außerdem waren die cantares stellenweise die einzigen 
Quellen, die den Chronisten zur Verfügung standen. 

Die Einschätzung des Quellenwertes der Epen durch die Historiker des 
13. und 14. Jhs. scheint von nur sekundärer Bedeutung zu sein, da den Epen- 
forscher ja zunächst nur die Tatsache interessiert, daß überhaupt Spiel- 


55 Vgl. Menendez Pidal, Einl. zur Primera Crönica General, p. XLlllss. 
ss ]] Cid, p. XX-XXXV. 
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mannsgesänge in die Geschichtswerke Aufnahme gefunden haben. Die Be- 
weisführung Guerrieri Crocettis zielt jedoch in eine andere Richtung: Es soll 
nicht nur gezeigt werden, daß die cantares von den Verfassern der Chroniken 
sehr niedrig eingestuft wurden, sondern vor allem daß, wenn es etwa heißt 
„oimos dezir a los juglares en sus cantares“, kein Bezug auf einen bestimm- 
ten Text bestehe, es sich vielmehr um vage Erinnerungen handele an etwas, 
was man vor langer Zeit einmal gehört habe. Mit anderen Worten: auch aus 
denjenigen Abschnitten der Chroniken, die mit Gewißheit auf eine epische 
Tradition zurückgehen, ließen sich, folgt man Guerrieri Crocetti, keine eini- 
germaßen sichere Rückschlüsse auf Inhalt, Ausdehnung, Art und Entwicklung 
der cantares ziehen. Diese hyperkritische Haltung erscheint nicht gerecht- 
fertigt. Einen schlagenden Gegenbeweis stellt die Prosifizierung des Cid in 
der Primera Crönica General dar und die des Poema de Fernan Gonzalez, 
das in dem gleichen Werk Vers für Vers in Prosa umgeschrieben worden ist. 

Da nun feststeht, daß cantares de gesta prosifiziert worden sind, erhebt 
sich die Frage, ob es möglich ist, diese wenigstens teilweise zu rekonstruieren 
anhand von Assonanzen, die in den Prosafassungen erhalten geblieben sind. 
Dieser Versuch ist in größerem Maßstab in zwei Fällen unternommen wor- 
den: mit Erfolg bei dem Gedicht über die /nfantes de Salas5’ und ohne über- 
zeugende Resultate bei dem über Sancho II. und die Belagerung von Zamora®®. 
Derartige Rekonstruktionen behalten notgedrungen einen stark hypothe- 
tischen Charakter. Angesichts der metrischen Unregelmäßigkeit des alt- 
spanischen Epos ist es relativ einfach, durch kleine Änderungen Abschnitte 
eines Prosatextes in assonierende Verse von ungleicher Länge zu verwan- 
deln. Glücklicherweise verfügen wir als Musterbeispiele über die Prosifi- 
zierungen des Cid und des Fernän Gonzälez. Es zeigt sich, daß dort, wo die 
Gedichte Vers für Vers in Prosa umgesetzt wurden, die Bearbeiter bemüht 
waren, die Assonanzen zu beseitigen. Diese sind nur zu etwa 20% erhalten 
geblieben, und nur in seltenen Fällen mehrere aufeinanderfolgende5®. Immer- 
hin beweist ein Vergleich der Versfassungen mit den prosifizierten, daß letz- 
tere den Inhalt und weitgehend auch den Stil ihrer Vorlage verhältnismäßig 
getreu widerspiegeln. Sie behalten daher als Zeugnisse ihren unschätzbaren 
Wert auch dort, wo sie keine genügend sichere Grundlage für eine Wieder- 
herstellung des Urtextes bilden. 

Die Datierung der erschlossenen Epen bereitet große Schwierigkeiten. Die 
Probleme werden noch komplizierter dadurch, daß man bei einigen Stoffen 
(Infantes de Salas, Fernän Gonzälez, Cid, Bernardo del Carpio) mit großer 
Wahrscheinlichkeit die Existenz von zwei oder gar mehr verschiedenen Ver- 
sionen anzunehmen hat. W. J. Entwistle®® kommt bei dem Versuch einer 


5" Menendez Pidal, La leyenda de los Infantes de Lara, Madrid 1896 u. 1984. Maß- 
gebend ist jetzt der auf einer besseren Handschriftentradition beruhende Text in 
Reliquias, S. 199-239. 

#® J. Puyol y Alonso, Cantar de gesta de don Sancho II de Castilla, Madrid 1911. 

® S. hierzu Mene£ndez Pidal, Reliquias, p. LIllss. 

® Remarks Concerning the Order of the Spanish Cantares de Gesta. Romance Phi- 
lology I (1947/48), 118-128. : 
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chronologischen Einordnung der Hauptgedichte zu folgendem Ergebnis: 
11. Jh.: Infantes de Lara (erste Fassung), Romanz del Infant Garcia (?); 
12. Jh.: Cid, Fernan Gonzälez (verlorene Fassung), Sancho 1I.; 13. Jh.: Ber- 
nardo del Carpio, Mainete, Roncesvalles, Fernan Gonzälez. 14. Jh.: Infantes 
de Lara (zweite Fassung), Mocedades del Cid. 


Von den drei Haupttheorien über die Herkunft und die Entstehung des alt- 
spanischen Epos kann eine, die arabische, von vorneherein unberücksichtigt 
bleiben. Sie wurde 1915 von dem Arabisten Juliän Ribera aufgestellt, der in 
einer untergegangenen arabisch-andalusischen epischen Dichtung die Wur- 
zeln der späteren spanischen vermutete. Diese Hypothese, für die sich keine 
überzeugenden inhaltlichen oder formalen Belege beibringen lassen, hat sich als 
unhaltbar erwiesen. — Daß die Einwirkung der französischen Epik auf die spa- 
nische sehr stark war, beweisen allein schon die aus Frankreich übernommenen 
Epenthemen, die Vorbildern des Karolingerzyklus folgenden Gedichte über 
Mainete, Bernardo, del Carpio, Roncesvalles, und auch beim Poema de Mio 
Cid können, wie wir gesehen haben, französische Einflüsse nicht in Zweifel 
gezogen werden. Viel schwieriger ist es hingegen, bei der Frage nach einem 
eventuellen Fortleben germanischer Epenstoffe oder -motive zu sicheren Er- 
gebnissen zu gelangen. 

Der Hauptverfechter der These des germanischen Ursprungs der alt- 
spanischen Epik ist Men£ndez Pidal, der sie zum ersten Mal ausführlich 1910 
in L’Epopee castillane a travers la litterature espagnole®! dargelegt hat. 
Ähnlich wie Pio Rajna, der die Vorstufen der altfranzösischen chansons de 
geste in germanischen Gesängen der Merowinger- und Karolingerzeit suchte, 
postuliert der spanische Gelehrte eine westgotische Epik. Nun wissen wir 
zwar durch Jordanes, daß die Goten in Liedern Ereignisse ihrer Geschichte 
und die Heldentaten ihrer Führer feierten, aber wir besitzen keine Nach- 
richten, aus denen sich entnehmen ließe, daß die Westgoten auf ihren langen 
Wanderzügen durch Europa derartige Überlieferungen bewahrt hätten. 
Mene£ndez Pidal vermutet, daß die Rodrigo-Legende (La hija del conde don 
Juliän), deren älteste Spuren wir bei arabischen Autoren des 9. und 10. Jhs. 
finden, zu einem guten Teil auf Gedichte zurückgehen könnte, die unmittel- 
bar nach den Ereignissen in Umlauf kamen. Eine Hauptstütze für seine 
These, daß das germanische Epos bei den Westgoten in Spanien fortgelebt 
habe, findet Pidal in der Gestalt des Walther von Spanien (oder von Aqui- 
tanien), die in der germanischen Überlieferung einen bedeutenden Platz ein- 
nimmt. Bereits Jakob Grimm hatte die Walther-Legende als westgotischen 
Beitrag zur germanischen Epik ängesehen. Die Erinnerung an Walther von 
Aquitanien hat in der spanischen Tradition weitergelebt. In einer späten 
Spielmannsromanze, die uns zum ersten Mal in Drucken des 16. Jhs. be- 
gegnet, heißt er Gaiferos, und die Schilderung der Flucht des Helden mit 


01 5, jetzt: La epopeya castellana a traves de la literatura espanola 2. Aufl. Buenos 
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seiner Gattin Melisenda und des Kampfes mit den die Fliehenden verfolgen- 
den Mauren weist überraschende Parallelen auf mit Episoden der Flucht 
Walthers und Hildegundes vom Hofe des Hunnenkönigs®. Dem hält Guer- 
rieri Crocetti entgegen, daß die Romanze und die germanische Legende 
sich nach ihrer Inspiration und im Ton von Grund unterschieden und daß 
die Übereinstimmungen zu allgemein und nicht ausreichend seien, um die 
Grundlage für eine Theorie zu bilden. Ein weiteres Argument Menendez 
Pidals sind die Spuren, die germanische Überlieferungen und Bräuche, vor 
allem solche der Rechtspflege, im spanischen Heldenepos möglicherweise 
hinterlassen haben, und schließlich kann die Sitte selbst, die Erinnerung an 
historische Ereignisse in Gestalt von epischen Liedern zu bewahren, als für 
die germanischen Völker besonders charakteristisch angesehen werden. 

In einer 1955 erschienenen Broschüre Los godos y el origen de la epopeya 
espanola®® legt Menendez Pidal neues Beweismaterial für seine These vor, 
daß das spanische Epos ein Nachkomme des germanischen, genauer des west- 
gotischen sei, das in Spanien in latentem Zustand weitergelebt habe. Einen 
Hinweis darauf für die frühe Zeit findet er in einer Stelle bei Isidor von 
Sevilla, wo die jungen Edelleute aufgefordert werden, sich durch den Gesang 
der carmina maiorum anzuspornen. An thematischen Übereinstimmungen 
führt er neben den bereits bekannten (der König, der sein Reich verliert, 
weil er der Frau oder Tochter seines Vertrauten Gewalt antut, Walther von 
Aquitanien/Gaiferos) noch eine dritte an, der er entscheidende Bedeutung 
beimißt. Der Geschichtsschreiber der Goten Jordanes (6. Jh.) berichtet von 
einer Sage, wonach sein Volk einmal in alter Zeit um den Preis eines Pferdes 
(„unius caballi praetio“) aus der Knechtschaft befreit wurde. Pidal findet die 
Legende im Poema de Fernän Gonzälez wieder, wo der Graf von Kastilien 
dem König ein Pferd und einen Jagdfalken verkauft mit der Bedingung, daß 
bei nicht fristgemäßer Entrichtung des Kaufpreises dieser von Tag zu Tag 
in geometrischer Progression („al gallarin doblado“) wachsen soll. Der König 
sieht sich später nicht im Stande, die astronomische Summe zu bezahlen und 
bietet die Grafschaft als Preis an, die so ihre Selbständigkeit erlangt. 

Die Schrift Menendez Pidals hat den Rechtshistoriker A. Garcia Gallo auf 
den Plan gerufen, der in einer langen und reichdokumentierten Abhandlung 
die These Pidals zu widerlegen versucht“. Auf Einzelheiten der Beweis- 
führung kann hier nicht eingegangen werden. Garcia Gallo glaubt, daß es 
sich bei der Erzählung im Fernän Gonzälez um eine späte Erfindung oder 
Übernahme des 12. oder 13. Jhs. handelt, nicht um das Fortleben eines alten 
gotischen Sagenmotivs. Im Hauptteil der Arbeit wendet er sich gegen die von 
den meisten Rechtshistorikern - denen Menendez Pidal folgt - vertretene 
Auffassung, daß germanisches Gewohnheitsrecht neben dem geschriebenen 


Zu dem komplizierten Problem der Gaiferos-Überlieferung s. jetzt Menendez 
Pidal, Romancero Hispänico, Madrid 1953, Bd. I, Kap. VII, $$ 15-19. 

68 Madrid (als Privatdruck), und in Col. Austral, 1275. 

4 EI cardcter germänico de la epica y del derecho en la edad media espanola. 
Anuario de historia del derecho espanol, XXV (1955), 583-679. 
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römisch-westgotischen Fuero Juzgo bis ins 13. Jahrhundert weitergelebt habe. 
Pidal vergleicht diese angenommene Latenz mit der der Epik. Einen originel- 
len Beitrag zur Ursprungsfrage leistet Garcia Gallo, indem er vor dem Ex- 
klusivismus der alternativen Problemstellung: entweder lateinisch oder ger- 
manisch, warnt und eine Reihe von Zeugnissen dafür beibringt, daß schon die 
"Völker des vorrömischen Spaniens, die Iberer und Keltiberer, Gesänge ganz 
offenbar epischen Charakters besessen haben. 

Den Beziehungen zwischen germanischen und spanischen Sagenstoffen ist 
auch E. von Richthofen in einigen Kapiteln seiner Studien zur romanischen 
Heldensage des Mittelalters nachgegangen®. Er glaubt den Einfluß ger- 
manischer Heldenlegenden in drei Fällen feststellen zu können: Bei dem 
cantar über Sancho II. (doch sind die motivischen Anklänge an die Siegfried- 

‘ Sage - die Umstände der Ermordung des Königs - nicht so konkret, daß sie 
allein schon beweiskräftig wären), bei der Rodrigo-Sage und bei den Siete In- 
fantes de Lara. MenendezPidal hatte bereits im Anschluß an A.H. Krappe auf 
bemerkenswerte Übereinstimmungen zwischen der altnordischen Thidrekssaga 
aus dem 13. Jh. (einer späten Version der gotischen Ermanrichsage) und 
der jüngeren Fassung der Rodrigo-Legende hingewiesen®. Die frühe Ent- 
wicklung der beiden Legenden ist aber eine verschiedene, und die Über- 
einstimmungen treten erst im 13. Jh. auf. Pidal schließt die Möglichkeit nicht 
aus, daß in diesem späten Stadium eine Beeinflussung in der einen oder 
„ der anderen Richtung stattgefunden hat. Von Richthofen entdeckt auch bei 

den Siete Infantes de Lara Parallelen zur Ermanrichsage. Er versucht zu 
zeigen, daß die nordische Legende auf die spanischen eingewirkt hat, und 
daß im Falle des Rodrigo ein ursprünglich bereits gotisches Motiv in späterer 
Zeit von einer anderen germanischen Fassung beeinflußt worden ist. Die 
Beweisführung vermag nicht zu überzeugen; die Hauptschwierigkeit bereitet 
der Nachweis, auf welchem Wege die räumlich soweit auseinanderliegenden 
Legenden miteinander in Berührung treten konnten. Eine solche Möglichkeit, 
so glaubt von Richthofen, habe sich ergeben, als 1256/57 eine norwegische 
Königstochter mit ihrem Gefolge nach Spanien kam, um einen Bruder 
Alfons X. zu heiraten®”. 

Guerrieri Crocetti möchte das Problem der Ursprünge des altspanischen 
Epos von einer anderen Seite angehen. Man könne nicht alle Epen oder epi- 
schen Legenden auf eine gemeinsame Inspirationsquelle zurückführen und sie 
damit als Früchte des gleichen Baumes betrachten. Jedes Gedicht weise seine 
eigene Geschichte auf (p. XLVIII ss.). Die cantares seien entstanden aus dem 
Geist der Reconquista, so wie das Rolandslied und die französische chanson 
de geste unter dem Eindruck des Kreuzzugsgedankens. Durch dieses beson- 
dere geistige und religiöse Klima hätten die alten Legenden eine neue 


65 Halle 1944; jetzt spanisch in Estudios Epicos medievales, Madrid 1954. 

66 Floresta de leyendas heroicas espanolas. Rodrigo, el ultimo Godo, I, p. LXI-LXVI. 
Madrid 1925 (Clas. Cast.). E 

67 Über germanische Sagenmotive in den Siete Infantes de Lara s. a. K. Wais, Frühe 
Epik Westeuropas und die Vorgeschichte des Nibelungenliedes. Tübingen 1953. 
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Prägung erfahren, und ihre Helden seien als Vorbilder: und Ansporn im 
Kampf gegen den Glaubensfeind gefeiert worden. In der heroischen Be- 
geisterung, die auch die Verse des lateinischen Gedichts über die Eroberung 
von Almeria durchpulst, findet er die Erklärung für das Aufblühen der 
spanischen Epik. Es gelingt ihm jedoch nicht, ein entscheidendes Gegen- 
argument zu entkräften: Der Kampf gegen die Mauren, die Feindschaft 
zwischen Christen und Musumanen, spielt zwar in Legenden wie die von den 
Siete Infantes, der Maurin Zaida oder dem Grafen Garci Fernändez hinein 
_ da diese Stoffe einen historischen Kern einschließen, wäre das Gegenteil 
verwunderlich - aber dieses Thema nimmt keineswegs die zentrale Stellung 
ein, die man, schlösse man sich der Meinung Guerrieri Crocettis an, erwarten 
müßte. Im Vordergrund stehen vielmehr ganz andere Motive, blutige Fami- 
lienfehden, Fälle von Liebe und Haß und grausamer Rache. Wenn der ita- 
lienische Forscher hierzu bemerkt, in den Chroniken seien ja nur die Legen- 
den aus einer fernen Vergangenheit überliefert, und wir wüßten nicht, 
welchen Wert und welche Färbung diese während der Reconquista angenom- 
men hätten, dann bliebe immer noch zu erklären (selbst wenn man die Be- 
richte der Chroniken nicht als prosifizierte cantares oder als auf solche un- 
mittelbar zurückgehend ansieht) weshalb nicht auch in den Chroniken diese 
Entwicklung ihren Niederschlag gefunden hat. Die Bewahrung und die 
Weitergabe einige der Legenden glaubt Guerrieri Crocetti (nach dem Vor- 
bild Bediers) aus der Verbindung mit bestimmten Klöstern erklären zu kön- 
nen: Ona und San Pedro de Cardena im Falle von Garci Fernandez (La 
condesa traidora) San Pedro de Arlanza und San Millän de la Cogolla bei 
den Siete Infantes de Salas. 

Die vielfältigen und komplizierten Probleme des Romancero können hier 
nur gestreift werden. Im Zusammenhang mit der Epik interessiert vor allem 
die Frage nach der Entstehung der episch-lyrischen Mischform der Romanze, 
und die nach dem Verhältnis der romances zu den cantares de gesta, deren 
Themen ja in zahllosen Romanzen fortleben. Auch hier haben wir wieder 
auszugehen von den Arbeiten Menendez Pidals, der nunmehr in den beiden 
ersten Bänden seines in Vorbereitung befindlichen Romancero Hispänico die 
Ergebnisse einer lebenslangen Forschungstätigkeit auf diesem Gebiet zu- 
sammengefaßt hat“. Überblickt man die Romanzenforschung der letzten 
hundert Jahre, dann stellt man fest, daß man nicht nur bei zahlreicheren 
kleineren oder größeren Problemen, sondern auch bei dem wichtigsten, dem 
des Ursprungs, noch zu keiner einheitlichen Meinung gelangt ist und viel- 
leicht auch nie gelangen wird. Im Unterschied zu der auf die Zeit der Roman- 
tiker zurückgehenden Auffassung, wonach die episch-lyrischen Romanzen eine 
ursprünglichere Dichtungsform und älter als die Epen sind, hält Menendez 
Pidal die Romanzen für unmittelbar aus dem Stamm des Epos hervorge- 
gangen und somit relativ jungen Datums; er glaubt sie zum Teil sogar als 
Bruchstücke alter cantares ansehen zu können. Die gewichtigsten Einwände 


® Romancero Hispänico (hispano-portugues, americano y sefardi). Teoria e historia. 
Madrid 1953. 
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gegen diese Theorie sind 1915 von Pio Rajna gemacht worden. Menendez 
Pidal geht in der Einleitung zum Romancero Hispänico ausführlich auf sie 
ein. Einige der Argumente Rajnas werden von Guerrieri Crocetti wieder 
aufgenommen. 

Eine der Hauptschwierigkeiten für die direkte Herleitung der alten, 
' nationale Epenstoffe behandelnden Romanzen umittelbar aus den cantares 
de gesta, die Zeitspanne von über zwei Jahrhunderten, die zwischen den 
erhaltenen Epen und den ältesten datierbaren Romanzen liegt, hat Menendez 
Pidal ausgeräumt, als er die Prosifizierung von Epen in den Chroniken des 
13. und 14., ja sogar noch des 15. Jahrhunderts nachweisen konnte. Nach 
seiner Ansicht läßt sich ferner bei einem Vergleich der älteren Formen der 
Epen mit den jüngeren, und der jüngeren Romanzen mit den älteren, d. h. 
also, wenn man sich dem auszufüllenden Vakuum von beiden Seiten nähert, 
eine Konvergenz feststellen: je älter die Romanzen und je jünger die can- 
tares, desto größer die Ähnlichkeit. In Anbetracht der Sonderentwicklung 
der altspanischen Epik auch in anderer Beziehung erweist sich das Analogie- 
argument Rajnas, daß sich aus anderen Literaturen keine Parallelen für die 
Auflösung von Epen in Kurzgedichte anführen ließen, nicht als unbedingt 
zwingend. Die Seltenheit von direkten Textübereinstimmungen zwischen 
den Epen und den ihnen thematisch verwandten Romanzen läßt sich er- 
klären, wenn man diese als von anderen als den uns erhaltenen Fassungen 
der Epen abgeleitet ansieht; die Annahme von verlorengegangenen Zwi- 
schenstufen und Versionen ist für die Traditionalisten nicht nur ein Postu- 
lat, sondern sie beruht auf einer Evidenz. Viel schwerwiegender sind da- 
gegen die großen Stilunterschiede, die Epos und Romanze deutlich vonein- 
ander scheiden und sie verschiedenen Gattungen zuweisen. Läßt sich hier ein 
allmählicher Übergang von der einen zur anderen vorstellen? Ein solcher 
Prozeß ist vor allem in den Fällen nicht leicht zu erklären, wo in den Roman- 
zen nicht eine bestimmte Episode, das Fragment eines Epos, weiterlebt, son- 
dern eine umfangreichere Handlung gerafft und verschiedene Motive aus ihr 
miteinander kombiniert werden. Menendez Pidal sieht die Ursache für den 
Übergang vom cantar zur Romanze, dessen Mechanismus er an konkreten 
Beispielen klarzumachen versucht, in der Verlagerung des Interesseschwer- 
punktes vom Episch-Historischen zum Novellesken. 

Guerrieri Crocetti (p. LX ss.) stellt als wichtigsten Punkt die metrischen 
Unterschiede heraus; auf der einen Seite die absolute Regellosigkeit bei den 
cantares, auf der anderen die aus Versen gleicher Silbenzahl bestehenden 
Romanzen, die sogar eine strophische Struktur aufweisen (allerdings hat 
Menendez Pidal gezeigt, daß der ursprüngliche Romanzenvers nicht der 
regelmäßige Achtsilber war, und daß die von Wolf, Rajna und Lang an- 
genommene Gliederung in vierzeilige Strophen gerade für die älteren Ro- 
manzen nicht zutrifft). Er möchte in den Romanzen Nachkommen von episch- 
lyrischen Liedern sehen, wie sie im 13. Jahrhundert für weite Teile der 
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Romania bezeugt sind (dabei denkt er vor allem an Liebes- und Trennungs- 
lieder), und deren Ursprung in einer fernen Vergangenheit zu suchen ist. 
Diese Gattung sei in Spanien unter dem Druck des durch die Reconquista 
geschärften Nationalgefühls mit altem Legendenmaterial durchsetzt worden. 
Damit würde auch die Annahme fallen, daß die Romanzen unbedingt jünger 
sind als die cantares. Diese These über die Entstehung der Romanzen ist weit 
weniger überzeugend als die von Menendez Pidal vertretene; vor allem 
ermangelt sie bisher, im Gegensatz zu dieser, einer sorgfältigen Fundamen- 
tierung durch konkrete Beispiele. 

Zwei Begriffe sind es, denen in der Konzeption Men£ndez Pidals nicht nur 
bei der Lösung der Probleme des Ursprungs und der Entwicklung literari- 
scher Gattungen wie der Epik und der Lyrik, sondern auch bei der Er- 
klärung sprachlicher Veränderungen eine fundamentale Bedeutung .zukommt 
und die sein Lebenswerk als rote Fäden durchziehen: tradicionalidad und 
estado latente. Er hat sie nach und nach zu einer geschlossenen Theorie aus- 
gebaut, die eine Beantwortung der immer neu gestellten Fragen nach den 
Anfängen und dem Ablauf der Entwicklung ermöglichen soll. Wegen ihrer 
weit über den Rahmen der spanischen Literaturgeschichte hinausreichenden 
grundsätzlichen Bedeutung für die Epenforschung (die anderen Probleme, 
die Ursprünge der Lyrik, die sprachlichen Veränderungen’® dürfen hier aus- 
geklammert werden) muß etwas näher auf sie eingegangen werden. Im Laufe 
der letzten zehn Jahre hat Menendez Pidal die Grundlagen des von ihm 
entwickelten ‚Traditionalismus‘ bei drei Gelegenheiten ausführlich dargelegt 
und erläutert: 1953, im ersten Band des Romancero Hispänico”!, 1957, in 
der sechsten Auflage von Poesia juglaresca”?, und schließlich in programma- 
tischer Form in La Chanson de Roland y el Neotradicionalismo (Origenes de 
la epica romänica”®. Eine grundsätzliche Stellungnahme zur traditionalistischen 
Doktrin bringt ein ausgezeichneter Aufsatz von P. Le Gentil: Le traditiona- 
lisme de D. Ramön Menendez Pidal"*. 

Der Traditionalismus Men&ndez Pidals in der Epenforschung macht Front 
gegen die individualistische Theorie Bediers und seiner Anhänger, die seit 


” Vgl. D. Catalän Menendez Pidal, La escuela lingüistica espahola y su concepciön 
del lenguaje. Madrid 1955. 

1 S. insb. Kap. II, Poesia popular y poesia tradicional, und Kap. III El estilo tra- 
dicional. 

”°* Parte Cuarta (Cap. 18-15) Invenciön y tradiciön juglaresca. Die Bedeutung dieses 
Abschnitts kommt auch in dem neuen Untertitel des Buches zum Ausdruck: 
Origenes de las literaturas romänicas. 

73 Vor allem die Kap. 1, 2 und 11 (Bases del Neotradicionalismo). Ohne Ein- 
schränkung zustimmend äußert sich M. Sandmann, Traditionsgebundene Epik, 
GRM 10 (1960), 8361-69. 

14 Bull. Hisp. LXI (1959), 183-214 (aus Anlaß des Erscheinens der 6. Auflage von 
Poesia juglaresca). Vorausgegangen waren zum gleichen Thema: La notion d’,etat 
latent‘ et les derniers travaux de M. Menendez Pidal, Bull. Hisp. LV (1958), 
113—48 und als Beitrag zu den ‚Cologuios de Roncesvalles‘ (1955): A propos de 
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1913, seit dem Erscheinen der Legendes Epiques, das Feld zu behaupten 
schien. Er stellt eine klare Rückwendung zu den Anschauungen dar, die 
Gaston Paris vertreten hatte, bevor er Rajna folgte. Dem Bedier’schen 
‚Dogma, daß am Anfang jeder Literatur ein Meisterwerk stehe und daß 
dieses keine Vergangenheit habe, sondern mit seinem Autor beginne und mit 
‚ihm ende, hält Pidal seine Devise von dem „ilusorio poeta ünico“ entgegen. 
Wenn die Vertreter des Individualismus bereit sind, die Existenz voran- 
gegangener, doch verlorener Werke einzuräumen, dann nur mit der Ein- 
schränkung, daß es sich um rohe und künstlerisch wenig wertvolle Vorstufen 
gehandelt habe. In der Traditionalisierung, in den Veränderungen, denen ein 
Werk bei seiner Weitergabe ausgesetzt ist, sehen sie einen kollektiven und 
im wesentlichen mechanischen Vorgang, der entscheidende, schöpferische Än- 
. derungen durch den einzelnen ausschließt. Die spanische Schule hingegen 
unterscheidet streng zwischen der individualistischen Kunst (arte indivi- 
dualista), deren Produkte das Siegel einer Persönlichkeit tragen, die als 
‚Autor‘ anerkannt sein will, und der ‚traditionalen‘, deren Schöpfungen ano- 
nym sind, und zwar nicht zufällig, sekundär, sondern ihrem Wesen nach 
(„con voluntad de anonimia“). Das traditionale Kunstwerk ist anonym und 
kollektiv, seine ‚Autoren‘ sind der Volksdichter und die sein Werk über- 
nehmende Schar der Bearbeiter (refundidores). 

Einer der Pfeiler der Pidal’schen Ursprungstheorie ist der Begriff des 
__ Latenzzustandes (estado latente): Wir haben bei der Erklärung der Anfänge 
“ von der Voraussetzung auszugehen, daß den ersten erhaltenen literarischen 
Werken andere vorausgegangen sind, und daß diese keineswegs alle un- 
bedeutend waren, wie die Individualisten glauben. Die Annahme einer langen 
Latenzperiode ist, nach Men£ndez Pidal, nicht nur eine Hypothese von hohem 
Wahrscheinlichkeitsgrad; sie läßt sich vielmehr durch Parallelen beweisen: 
auch das Vulgärlateinische hat kaum dokumentarische Spuren hinterlassen, 
und trotzdem kann an seiner Realität nicht gezweifelt werden. Das über- 
zeugendste Beispiel für eine latente literarische Entwicklung liefern die 
Romanzen, deren Existenz in weiten Gebieten Spaniens über einen langen 
Zeitraum hinweg verborgen geblieben ist. Das Phänomen der Latenz gilt 
ferner nicht nur für die mündliche Überlieferung, wie im Falle der Roman- 
zen, sondern auch für die schriftliche, denn eine nicht abzuschätzende Zahl 
von Denkmälern sind im Laufe der Jahrhunderte durch Zufälle und Un- 
achtsamkeit verlorengegangen. Die für uns latente Literatur, die den ältesten 
erhaltenen schriftlichen Zeugnissen vorangegangen sein muß, hat bei ge- 
nauem Zusehen trotzdem hier und da unverkennbare Spuren hinterlassen. 
Auf ihnen gilt es, in das über den Anfängen liegende Dunkel einzudringen. 

Auc ein ‚traditionales‘ Werk entsteht als individuelle Schöpfung, aber 
der Autor betrachtet es nicht als ein unveräußerliches Eigentum, das er mit 
seinem Signum versieht, sondern er überläßt es der Gemeinschaft, als deren 
Sprecher er sich betrachtet, deren Gefühle und Gesinnung er ausdrückt und 
künstlerisch gestaltet. In dieser Übereinstimmung mit seinem Publikum, in 
dem Erfolg des Augenblicks, findet er seine Befriedigung; er bleibt anonym, 
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ein ‚Volks‘dichter (poeta pueblo). In der Anfangsphase der romanischen 

Literaturen war der Begriff der Autorschaft nur bei den gebildeten Dichtern, 

den clerigos, lebendig, die lateinischen Vorbildern nachstrebten, aber nicht 

bei den juglares. Das Werk des Spielmanns lebt weiter als Eigentum der 

Gemeinschaft, jeder, der es in Besitz nimmt, fühlt sich berechtigt, es zu 
modifizieren und zu variieren. So entstehen die zahllosen Varianten, die 

vielen hundert verschiedenen Versionen einer Romanze, und die weniger | 
zahlreichen eines cantar de gesta. Im Stadium der Anonymität lebt das 

Kunstwerk in seinen Varianten und ständigen Umarbeitungen, es ist nicht 

mehr die Schöpfung eines einzigen Dichters; statt des ‚poeta ünico‘ haben 

wir den ‚autor legiön‘ (G. Paris: „l’auteur de la Chanson de Roland s’appelle 

legion‘“). 

Die Varianten - und das ist einer der Leitsätze des Traditionalismus — 
stellen keineswegs grundsätzlich Verschlechterungen dar. Menendez Pidal 
unterscheidet bei der traditionalen Poesie zwischen einer Blüte- und einer 
Verfallsperiode (periodo aedico und p. rapsödico). Die Epen wurden erst 
in dem späten Stadium in der Form niedergeschrieben, in der wir sie heute 
besitzen, und so erklärt es sich, daß in diesen Fällen die Varianten den Text 
im allgemeinen nicht verbessern. Bei dem Prozeß der Überlieferung bestehen, 
je nach deren Objekt, beträchtliche Unterschiede hinsichtlich der Quantität 
der Varianten und der Qualität. Qualität (= Grad der Abweichung und 
Lebenskraft, nicht als ästhetische Wertung) und Quantität verhalten sich um- 
gekehrt proportional zueinander. Am zahlreichsten sind die Varianten bei 
der Sprache (denn strenggenommen stellt ja bereits jeder einzelne Sprechakt 
ein Verlassen der Norm, eine Variante, dar), aber auf der anderen Seite hat 
wegen der großen Zahl der Angehörigen einer Sprachgemeinschaft eine 
spontane Abweichung vom allgemeinen Sprachgebrauch wenig Chancen, sich 
durchzusetzen. Anders bei dem Kurzgedicht, der Ballade, wo die Ab- 
weichungen von der Vorlage viel weniger häufig sind, dafür aber der Spiel- 
raum des einzelnen bei Neuschöpfungen größer ist. Auf der dritten Stufe 
steht das Epos. Während die Ballade wegen ihrer relativen Kürze häufig 
und von einem größeren Personenkreis aufgenommen und wiedergegeben 
werden kann, ist die Zahl der an der Überlieferung aktiv Beteiligten bei 
einem Epos schon allein wegen dessen Umfang sehr begrenzt. Aber anderer- 
seits ist dem Epenrezitator bei der Umarbeitung größere Freiheit gegeben, 
denn im Vergleich zur Ballade ist die Zahl derjenigen, die den Text be- 
herrschen und damit eine korrektive und normierende Gegenwirkung aus- 
üben können, geringer. Bei den Epen sind die Neubearbeitungen und 
Varianten seltener, dafür aber tiefergehend als bei den Romanzen. Ihrem 
Wesen nach aber ist die Überlieferung bei den cantares und den Kurz- 
gedichten die gleiche, und Menendez Pidal unterstreicht, daß wir somit 
durchaus berechtigt sind, Rückschlüsse von diesen auf jene zu ziehen. 

Dem Evangelium der Individualisten: „Au commencement &tait la route“ 
(Bedier) oder „Au commencement £tait le po&te“ (Pauphilet) stellt Men&ndez 
Pidal ein neues gegenüber: „En el principio era la historia“. Er sieht den 
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Ursprung der romanischen Epik in dem bei den Germanen vielfach be- 
zeugten Brauch, die Erinnerung an historische Ereignisse oder Gestalten in 
Gesängen zu bewahren. Das Epos ist seinem Wesen nach ein historiographi- 
sches Gedicht, es entsteht aus der „apetencia historial“ eines Volkes, die eine 
innere Notwendigkeit ist, aus dem Drang, die für die Gemeinschaft be- 
‚deutenden Ereignisse kennenzulernen und die Erinnerung an sie wachzu- 
halten. Die chansons de geste sind nicht erst im 11. Jahrhundert entstanden; 
zu dieser Zeit hört nur der Latenzzustand auf, weil sich die clercs für die 
Gattung zu interessieren beginnen. Ihre Anfänge reichen vielmehr bis in 
die Zeit der geschilderten historischen Begebenheiten zurück. Mehr oder 
weniger gleichzeitig mit den Ereignissen entstehen Lieder, die von ihnen 
künden (cantos noticieros). Diese cantos noticieros”5, in denen Menendez 
Pidal ein Charakteristikum jedes heroischen Zeitalters sieht, waren ihrem 
Wesen nach erzählend (zum Unterschied von den Iyrischen Kantilenen 
Gaston Paris’). Der canto noticiero kann weiterüberliefert werden (den 
Grund dafür darf man im Stoff selbst suchen, in dem politischen Interesse, 
das er erweckt, oder in einer glücklichen dichterischen oder musikalischen 
Gestaltung), er wird zu einem canto tradicional. Durch ständige Umarbei- 
tungen gewinnt er nicht nur an Umfang, sondern auch an poetischem Gehalt, 
er schwillt zu einem cantar an’®. Die dritte Stufe, die wir nur in Spanien, 
nicht jedoch in Frankreich antreffen, stellen die Romanzen dar, die z.T. 
_ unmittelbar aus den cantares hervorgegangen sind und die neben anderen 
" auch deren historiographische Funktion übernommen haben (romances 
noticiosos). Ist das heroische Zeitalter (das nach Mene£ndez Pidal in Spanien 
länger gedauert hat als in Frankreich, bis ins 11. Jahrhundert), in dessen 
Klima die Epen entstehen, vorüber, dann leben nur noch wenige, die be- 
rühmtesten, Gesänge in der Überlieferung fort. 

Die Entwicklung in Spanien ist langsamer verlaufen als in dem wenig: 
traditionalistischen Frankreich. Die Zeugnisse der spanischen Epik sind 
jünger, aber sie sind archaischer ihrem Wesen nach, ihr historischer Charak- 
ter ist ausgeprägter. Deshalb kann das spanische Epos als Musterbeispiel für 
die Erörterung der Ursprungsfragen dienen’?. Durch die Kenntnis der alt- 
spanischen Epik werden wir in den Stand gesetzt, Rückschlüsse auf die 
älteste, nicht erhaltene, französische zu ziehen. 

Le Gentil, in seinem oben zitierten Aufsatz, unternimmt mit Erfolg den 
Versuch, zwischen den beiden extremen Positionen, der Bediers und der 
Men£ndez Pidals, zu vermitteln. Er ist bereit, letzterem bei dessen An- 
schauungen über die Entstehung der Epen weitgehend zu folgen. So ist er 
ebenfalls überzeugt, daß sich das dichterische Schaffen in einem frühen 


75 Menendez Pidal schreibt (Rol., S.439): „El canto contemporäneo nunca puede ser 
un poema, sino una noticia poetica; insisto mucho en eso.“ r x 
76 Es wird eingeräumt, daß nicht alle frühen Epen auf cantos noticieros zurückzu- 
ehen brauchen. f 
4 Hierin findet Menendez Pidal auch die Zustimmung des Germanisten Th. Frings. 
Vgl. Europäische Heldendichtung, Neophilologus 24 (1939), S. 7. 
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Stadium latent und anonym vollzogen hat, und er akzeptiert auch grund- 
sätzlich die traditionalistische Auffassung von dem langsamen und stufen- 
weisen Werden der cantares. Aber er legt den Finger auf einen wunden 
Punkt der Theorie Pidals, wenn er bemerkt, daß es nicht genüge zu zeigen, 
auf welchem Wege, über welche Etappen, ein Epos entstanden ist, sondern 
daß es vor allem auch gelte herauszustellen und zu bestimmen, wodurch dieses 
zu einem literarischen Kunstwerk geworden ist. Er verdeutlicht seine eigene 
Auffassung von der Entstehung der chansons de geste durch einen glück- 
lichen Vergleich: „Ainsi, par de brusques mutations bien plus que par une 
longue metamorphose, s’expliquerait, ä partir de formes plus frustes et plus 
breves ... la naissance du grand genre litteraire qu’est l’&popee.“7® Diese 
plötzlichen Mutationen sind das Werk der genialen Umarbeiter, die sich 
durch ihr Talent aus der Schar der Vorgänger und Nachfolger herausheben. 
Ohne ihr Eingreifen hätten, wie Le Gentil mit Recht bemerkt, die Ergebnisse 
viel einförmiger sein müssen. Man kann demnach eine chanson de geste, in 
der Form, wie sie uns erhalten ist, einmal als Glied einer langen Kette 
ansehen, die in eine ferne Vergangenheit zurückreicht, zum anderen aber auch, 
vom individualistischen Standpunkt aus, als das, was ein oder mehrere 
begabte Künstler aus dem ihnen Überkommenen geformt haben. 

Der Aufsatz von Le Gentil und das Buch über das Rolandslied, das die 
umfassendste und klarste Darlegung der traditionalistischen Doktrin enthält, 
sind im gleichen Jahr erschienen. Somit konnte sich Menendez Pidal nur auf 
den Vortrag des französischen Gelehrten bei dem Roncesvalles-Kollogium 
beziehen („esmerado y oportuno intento conciliatorio“), der einige der 
Grundideen des späteren Artikels vorwegnimmt. Pidal betont, stärker als je 
zuvor, seine Auffassung von einer kontinuierlichen und keineswegs sprung- 
haften Entwicklung. Vom Rolandslied, das ihm als Modellfall dient, schreibt 
er: „la altura po£tica, a la vez que la unidad de inspiraciön, se logra por 
la aportaciöon de varios autores anönimos que sucesivamente cooperan 
anımados de unos mismos möviles ideales“ (S. 450). An einer anderen Stelle 
spricht er von einer „sanft ansteigenden Rampe“. Mit diesem Bild har- 
moniert nicht recht, wenn daneben wieder von genialen Dichtern oder Be- 
arbeitern die Rede ist. Denn die Intervention eines außergewöhnlichen Talents 
bedeutet ja gerade, daß die Kurve nicht gleichmäßig, sondern sprunghaft, 
wenn auch ohne Bruch, verläuft. Obwohl Menendez Pidal unterstreicht, daß 
gerade der Traditionalismus den Beitrag des einzelnen ins richtige Licht 
rücke und damit im Grunde individualistischer sei als die These der Indivi- 
dualisten, und daß niemand die Bedeutung der individuellen Schöpfung in- 
frage stelle, ist sein Blick doch zu einseitig auf das Kollektivphänomen des 
Zusammenwirkens gerichtet. Den vollendeten Stil des Rolandsliedes, „el 
gran estilo impersonal de la colectividad personificada“, sieht er nicht als 
das Werk Turolds an, sondern als das der Spielleute, die „wie Bienen an 
ihrer Wabe“ bei der Läuterung des Ausdrucks zusammengewirkt haben 


78 Le traditionalisme, S. 207. 
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(S.457). Aber waren die Bienen in anderen Fällen weniger fleißig? Weshalb 
ist das Rolandslied zu der genialen Schöpfung geworden, die die anderen 
chansons de geste weit überragt? Doch eben, weil hier ein oder mehrere 
geniale Bearbeiter (Dichter) am Werk waren. Die Ausführungen Le Gentils 
erscheinen somit als eine glückliche Ergänzung und Korrektur der Auf- 
 „fassungen Menendez Pidals, deren grundsätzliche Richtigkeit anerkannt wird. 

Wiederholt hat Men&ndez Pidal die Hauptwesenszüge des altspanischen 
Epos, durch die sich dieses vom altfranzösischen unterscheidet, herausgestellt, 
zuletzt und am ausführlichsten in La &pica medieval en Espana y en Francia”. 
Er sieht deren vor allem drei: Die im Gegensatz zur französischen chanson 
de geste größere historische Treue (verismo Epico), in der er eine Konstante 
des hispanischen Epos entdeckt, die sich von der Pharsalia lL.ucans bis zu 
Ercillas Araucana verfolgen läßt; den Konservativismus in der Metrik (Fest- 
halten an der Assonanz, paragogisches e, Anisosyllabismus), und die größere 
Volkstümlichkeit in der Überlieferung und der Gestaltung der epischen Stoffe 
in Spanien, die in Form von Romanzen zum Teil bis in die Gegenwart fort- 
leben. Am£rico Castro hat in La realidad histörica de Espana dem spanischen 
Epos ein eigenes Kapitel gewidmet®". Entsprechend der Grundtendenz des 
Buches möchte er auch die Eigenart der spanischen Epik, ihre „desconcertante 
historicidad“, aus dem besonderen Gepräge erklären, das die seelische Hal- 
tung der Kastililer seiner Ansicht nach durch den Einfluß des Islamischen 
erhalten hat. Diese nicht zu beweisende Deutung wird von C. Sänchez 
Albornoz abgelehnt®!, der statt dessen auf die Unterschiede in der gesell- 
schaftlichen Struktur zwischen Kastilien und Frankreich und auf die auch 
innerhalb Spaniens verschieden verlaufene historische Entwicklung (die 
Heimat der cantares de gesta ist Kastilien, nicht Leön oder Galicien) hinweist. 

Neben dem Poema de Mio Cid hat das Interesse der Forschung in den 
letzten Jahren vor allem dem Nachleben französischer Epenstoffe in Spanien 
gegolten. Einen bedeutenden Beitrag zur Kenntnis der Rolandstradition 
stellen zwei Werke von J. Horernt dar: La Chanson de Roland dans les 
litteratures francaise et espagnole au moyen äge und Roncesvalles. Etude 
sur le fragment de cantar de gesta conserve ä l’Archivo de Navarra (Pam- 
helune)®:. Kastilien muß bereits vor der Mitte des 12. Jhs. ein spanisches 
Rolandslied, das der französischen Überlieferung folgte, gekannt haben. 
Horrent hält es für durchaus möglich, daß der Rolandsstoff schon im 11. Jh. auf 
der iberischen Halbinsel verbreitet war. Diese Annahme wird gestützt durch 
die Ergebnisse der Untersuchung von D. Alonso über eine Notiz in einem 
Kodex von San Millän (Rioja)®: Spätestens im dritten Viertel des 11. Jhs. 


79% Comparative Literature IV (1952), 97-117. 

80 Mexico 1954. IX. La Epica castellana. 

81 Espana, un enigma histörico. Buenos Aires 1956, I, Kap. VII, 2. Los cantares de 
gesta y la democracia guerrera de Castilla. RT 

82 Biblioth. de la Facult€ de Philosophie et Lettres de l’Universite de Litge, CXX 
u. CXXII. Beide Paris 1951. en f 

83 La primitiva Ebica francesa a la luz de una „nota emilianense . RFE XXXVIU 
(1953), 1-94. Vgl. dazu jetzt: Menendez Pidal, Chanson de Roland, Kap. X. 
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dürften in Spanien eine oder mehrere Versionen des Rolandsthemas in Um- 
lauf gewesen sein, die sich inhaltlich in manchem von der Oxforder Fassung 
unterschieden. Diese Rolandstradition im französischen Geist hat in den 
folgenden Jahrhunderten weitergelebt, aber daneben ist im 12. Jh. als Reak- 
tion des spanischen Nationalgefühls (eine „necesidad moral y patriötica“ 
nach den Worten Menendez y Pelayos) eine zweite entstanden, deren Held 
der sagenhafte Bernardo del Carpio ist, der wohl zunächst als Mitstreiter 
und Rivale Rolands dargestellt wurde (Horrent kehrt damit wieder zu einer 
These von Gaston Paris zurück#), der aber in den späteren Versionen als 
Gegner der Franzosen auftritt und diese bei Roncesvalles besiegt. Der 
Cantar de Roncesvalles setzt demgegenüber die ursprüngliche, französische 
Rolandstradition, die jedoch in origineller Weise erneuert wird, fort. Im 
Gegensatz zu Menendez Pidal hält Horrent den Autor nicht für einen 
Kastilier; in seiner Ausgabe des Cantar behält er die navarro-aragonesischen 
Graphien der Handschrift bei, da er diese nicht nur dem Kopisten zuschreiben 
möchte85. 

Bei der Legende von den /nfantes de Salas glaubt Men£ndez Pidal die 
Existenz von zwei oder drei verschiedenen cantares, auf die die Berichte in 
den Chroniken zurückgehen würden, nachweisen zu können®. A. Monteverdi 
möchte ein einziges Gedicht als Grundlage der verschiedenen Versionen der 
Chroniken annehmen®”. Nach Menendez Pidal hat die poetische Tradition 
gleichzeitig oder nicht lange nach den historischen Ereignissen, um die sich 
die Legende gerankt hat, begonnen. Für Monteverdi dominiert das roman- 
hafte Element französischer Provenienz, und er glaubt an eine späte Spiel- 
mannsschöpfung (frühestens Ende des 12. Jhs.). Men&ndez Pidal hat in- 
zwischen neues Beweismaterial für die historische Grundlage der Handlung 
und das große Alter der dichterischen Überlieferung beigebracht®®. 

Über den Cantar de Sancho II besitzen wir jetzt eine gründliche Unter- 
suchung von Carola Reig, die die veraltete und unzulängliche von J. Puyol 
Alonso (1912) ersetzt®®. Eine Rekonstruktion größerer zusammenhängender 


% Zur Frage des Ursprungs der Bernardo-Legende s. noch A. B. Franklin, A Study 
of the Origins of the Legend of Bernardo del Carpio. Hisp. Rev. V (1987), 286-303, 
und M. Defourneaux, L’Espagne et les legendes Epiques frangaises. La legende de 
Bernardo del Carpio. Bull. Hisp. XLIV (1942), 117-138. 

5 5. noch: M. de Riquer, El fragmento de Roncesvalles y el el planto de Gonzalo 
Güstioz. Studi Monteverdi II, 623-28. (Hält es wegen einiger Textübereinstim- 
mungen für möglich, daß der Verfasser des Roncesvalles eine frühe Version der 
Siete Infantes gekannt hat). 

®® La leyenda de los Infantes de Lara. Madrid 1934. Erweiterte Fassung der ersten 
Auflage von 1896. 

#7 Il cantare degli Infanti di Salas. Studi Medievali, N. S. VII (1984), 118-150. Ab- 
gedruckt in Saggi neolatini, Rom 1945. Dagegen Menendez Pidal, Reliquias, 
p: LXIX s. 

® Tradicionalidad de la Epica Espanola. Melanges Henri Gregoire, II, 501-11 
Ban: de l’Institut de philologie et d’histoire orientales et slaves, X. Bruxel- 
es j 


®° El Cantar de Sancho II y Cerco de Zamora. Madrid 1947 (RFE, Anejo XXXVM). 
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Abschnitte aufgrund der Chroniken, die das Gedicht als Quelle benutzt 
haben müssen, erweist sich als unmöglich®". 

Das Poema de Fernän Gonzälez liegt nunmehr in einer von Menendez 
Pidal besorgten kritischen Ausgabe vor (Reliquias, pp. 34-180), die an die 
Stelle der von Caroll Marden tritt. Auf letzterer basiert hinsichtlich der 
‚Textgestaltung die von A. Zamora Vicente?!, deren Wert in den zahlreichen 
Anmerkungen liegt. 

Der Band Historia y Epopeya (Madrid 1934) von Menendez Pidal enthält 
Untersuchungen (teils älteren Datums, jedoch auf den neuesten Forschungs- 
stand gebracht) zu folgenden epischen Themen: Condesa traidora, Infante 
Garcia, Abad de Montemayor, Mainete. Dem gleichen Gelehrten verdanken 
wir eine neue Ausgabe des Gantar de Rodrigo (Reliquias, pp. 257-89). Von 
der Chanson des Saisnes von Jean Bodel scheint eine spanische Version 
existiert zu haben, auf die spätere Romanzen zurückgehen®?. 


% Zu einem dunklen Punkt im Leben zweier der Hauptakteure s. E. Levi-Provengal/ 
R. Menändez Pidal, Alfonso VI y su hermana, la infanta Urraca. Al-Andalus XIII 
(1948), 157-66. Abgedruckt in R. Men£ndez Pidal, Miscelänea historico-literaria. 
Austral 1110. (Nach einer jetzt bekanntgewordenen arabischen Quelle ist an einem 
inzestuösen Verhältnis nicht zu zweifeln). 

91 Cläsicos Castellanos 128, 1946. Zu diesem Gedicht siehe noch: Fr. Justo Perez de 
Urbel, Historia y Leyenda en el Poema de Fernän Gonzdlez. Escorial XIV (1944), 
319-352. 

_9 R. Men£ndez Pidal, La Chanson des Saisnes en Espana, Melanges Mario Roques I 
“  (Baden-Baden/Paris 1950), 229-44, und Austral 1275. 
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ENGLISCHE ARBEITEN 1950-1960 ZUR DEUTSCHEN LITERATUR- 
GESCHICHTE BIS ZUM AUSGANG DER ROMANTIK* 


Der vorliegende Forschungsbericht führt aus Raumgründen nicht über Heine hin- 
aus, versucht dafür aber ein möglichst abgerundetes und kritisches Bild der engli- 
schen Leistung zu geben. Dabei kann die Fülle der meist mit guten Einleitungen ver- 
sehenen Textausgaben nicht in ihrem vollen Umfang erfaßt werden und nur solche, 
denen besondere Bedeutung zukommt, sind in die Besprechung mitaufgenommen, 
ohne daß deswegen der Wert auch der anderen verkannt werden soll. Desgleichen 
werden Zeitschriften-Aufsätze nur ausnahmsweise erwähnt, und zwar wird die aus- 
schließlich der Germanistik gewidmete Zeitschrift German Life and Letters (Oxford, 
Blackwell) wie üblich als GLL bezeichnet, die der GRM ähnliche Modern Language 
Review (Cambridge, University Press) als MLR. Nicht berücksichtigt werden Lite- 
raturgeschichten, ferner Grammatiken und ähnliche Werke, die dem Lehrbetrieb 
dienen. f 

Das Großwerk Historical Dictionary of German Figurative Usage, das von 
Keith Spalding mit Unterstützung von Kenneth Brooke im Verlag 


von Blackwell, Oxford, veröffentlicht wird, ist zur Zeit noch nicht abge- 


* Vgl. GRM XXXII (1951, S. 106ff.; 975f.: XXXIV (1953), S. 38ff.; 2018. 
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schlossen, weist sich aber schon heute als unentbehrlich für das Studium der 
deutschen Sprachgeschichte aus. In seiner Art gleichermaßen bedeutend ist 
Eric A. Blackalls umfangreiche (539$.!) Arbeit The Emergence of 
German as a Literary Language 1700-1775 (Cambridge 1959, University 
Press). Für Genaueres über dieses außerordentliche Werk darf ich auf meine 
demnächst in der ZfdPh. erscheinende Besprechung hinweisen. Einige er- 
wähnenswerte Aufsätze zur deutschen Sprachgeschichte finden sich in der 
Festschrift German Studies (Oxford 1952, Blackwell), die dem Londoner 
Professor Leonard Ashley Willoughby anläßlich seiner 1950 erfolg- 
ten Eremitierung „by Pupils, Colleagues and Friends“ dargebracht wurde. 
Da ich das Werk in einiger Ausführlichkeit in DfA (Deutschunterricht für 
Ausländer), IV (1954), No. 1, S. 17-21, besprochen habe, erwähne ich hier 
nur die Arbeit von A. T. Hatto, der die mhd. Phrase „Ine weiz...“ (98ff.) 
als „Diplomatic Ignorance on the Part of Medieval German Poets“ (Unter- 
titel) auffassen will. 

Im Falle von Morungen (MF 132, 7 u. 23) und von Gottfried (Tristan 17561ff.) 
kann man ihm noch folgen, obschon es sich bei jenem nicht um eine (poetische) „Lüge“ 
sondern um ein anmutig spielendes Selbstzitat handelt; im Falle von Heinrichs von 
Freiberg Tristan-Fortsetzung (6368ff.) liegt doch wohl nur ein in der subjektiven 
Form zur Phrase gewordenes objektives „mag sein“, „vielleicht“ vor, ebenso im Nibe- 
lungenlied (B, Str. 680). Im jüngeren Hildebrandslied (Str. 10) scheint mir die Wort- 
folge nichts als eine etwas ungeschickte Umschreibung für „eine irgendwie unerwar- 
tete Art von Hieb“ zu sein, in Parzival 471, 23 dürfte sich die Kommentierung von 
„ich enweiz“ als „a highly diplomatic bit of prevarication“ kaum mit Trevrizents 
Charakter in Einklang bringen lassen; die Verneinung besagt in diesem Zusammen- 
hang nichts als „es muß zweifelhaft bleiben“. 

Zu ähnlichen „Über-Interpretationen“, und zwar nach der religiös-mysti- 
schen Seite hin, neigt auch B. H. Willson in seinen zahlreichen in englischen 
und amerikanischen Fachzeitschriften veröffentlichten Aufsätzen. Zwei be- 
merkenswerte Arbeiten zum „Parzival“ hat er in deutscher Sprache vorgelegt: 
Wolframs Bispel (Wolfram-Jahrbuch 1955, 28-51) und, als eine Art Fort- 
setzung, ‚Mystische Dialektik‘ in Wolframs Parzival (ZfdPh. 79 [1960], 57- 
70). Sie ergänzen sich durch einen Aufsatz in GLL XIII (1960), 94ff. The 
Symbolism of Belakäne and Feirefiz in Wolfram’s Parzival. Hier wie in den 
beiden anderen Untersuchungen sind die Parallelen mit Stellen aus Bern- 
hards von Clairvaux Schriften oft verblüffend; aber darf man hinter Wolf- 
rams sicherlich oft dialektischer Ethik wirklich auch dialektische Mystik 
vermuten? — Ganz verschieden von Willsons spekulativer Methode bemüht 
sih Margaret Fitzgerald Richey auf dem herkömmlichen Wege dar- 
um, das Verständnis Wolframs zu erschließen. In der Willoughby-Festschrift 
(159ff.) untersucht sie u. d. T. Wolfram von Eschenbach and the Paradox of 
the Chivalrous Life das schwierige Verhältnis von Gottesstreitertum und 
Humanität in der Ethik des Hochmittelalters, das als Gesamtproblem freilich 
einer breiteren Grundlage bedürfte. Ihre Studies of Wolfram von Eschenbach 
(Edinburgh 1957, Oliver and Boyd) schließen sich aus einzelnen Abhand- 
lungen zu einer Interpretation vor allem des „Parzival“ zusammen. Den mit 
der Wolfram-Philologie bereits. besser Vertrauten betreffen vor allem die 
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Seiten 153ff., wo R. ihre Aussichten über das Quellen-Problem entwickelt. 
Sie nimmt eine frühere und eine spätere Interpretation des Conte del Graal 
an, von denen jene sich nahe mit Chrestien berührt, während diese eine 
ältere und genauere Version der Gral-Legende an Wolfram weitergibt, 
deren Verfasser Wolframs mit einem Guiot de Provins verwechselter Kyot 
„war. Die Übersetzungsproben sind wohl für einen weiteren Leserkreis ge- 
dacht, den R. vermutlich auch bei ihrem bislang letzten Buch Medieval 
German Lyrics (1958) im Auge hat. Hier führt eine trefflich knappe Ein- 
leitung in ihre Übertragungen aus Minnesangs Frühling, Walther und 
Neidhard ein. 

Über die Nützlichkeit eines Complete Word-Index zu Heinrich von 
Morungen (The University of Durham, 1957), den E. G. Morrall verfaßt 
hat, dürfte kein Zweifel bestehen. Einige MS-Varianten und die Konjek- 
turen der Ausgabe v. Kraus’ sind mitaufgenommen, obschon Morall an- 
scheinend größeres Vertrauen zum Text in M. F. hat; auf ihn (5. Aufl., 1930, 
Fr. Vogt) stützt er sich in seinem Aufsatz Heinrich von Morungen’s Con- 
ception of Love (GLL XIII, 1960, 81ff.), in dem er die Ansicht vertritt, daß 
Morungen schon vor Walther eine innerlichere Auffassung der Liebe als 
die der höfischen Minne-Konvention vorträgt. - Das von T. A. Hatto und 
R. J. Taylor gemeinsam besorgte Werk The Songs of Neithard von 
Reuental geht mehr noch den Musikhistoriker als den Germanisten an. Doch 
ist die auf 10 Seiten beschränkte literarhistorische Einleitung zur Persönlich- 
keit des Dichters auch von dem nicht zu übersehen, der wie der Bericht- 
erstatter den Hauptteil des Buches, die musikwissenschaftlichen Ausführun- 
gen, nicht zu beurteilen vermag. Die Verfasser sehen in Neidhard eine 
letzthin tragisch gespaltene Persönlichkeit: „The first of a long line of 
German poets with two sides to their natures which were never reconciled“ 
(9). Im 2. Teil werden die 17 musikalisch echten Lieder wiedergegeben: rechts 
die erste Strophe auf mhd., dann ihre Übersetzung in engl. Prosa und eine 
kurze Inhaltsangabe des Gesamtgedichts; links die Noten (modernisiert) mit 
dem untergelegten Text der ersten Strophe in genauer Entsprechung von 
Silbe und Ton. Die anderen Teile behandeln je die Manuskripte, die Melo- 
dien, die Metrik und die musikalisch-analytische Kommentierung der 17 
Lieder. Ein „Appendix“ befaßt sich kurz mit Melodien der von Haupt und 
Wießner als pseudo-Neidhardisch erachteten Gedichte. Für eine fachmänni- 
sche Stellungnahme zum musikalischen Teil sei auf F. Normans Bespre- 
chung in GLL XIII (1960), 155ff. verwiesen. -— Hohe Bedeutung für die 
Erkenntnis mittelalterlihen Geistes hat die sehr weitläufige Arbeit The 
Medieval Alexander (Cambridge 1956, University Press) des allzufrüh ver- 
storbenen George Cary, herausgegeben von D. J. A. Ross, der als Roma- 
nist auch einige Ergänzungen an der Darstellung französischer und lateini- 
scher Thema-Versionen vorgenommen hat. Der Reichtum dieses Werkes, das 
überall auf unmittelbaren Quellenstudien (und selbst neuen MS-Funden, 
S.42!) beruht und die Fülle der Sekundärliteratur kritisch verarbeitet, kann 
nur summarisch angegeben werden. 
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Teil A überblickt das Material: I. die ursprünglichen Quellen, II. die Ableitungen 
aus dem Pseudo-Callisthenes, III. die historischen Quellen, IV. die lat. Chroniken. 
Teil B, der Hauptteil, untersucht das mittelalterliche Alexanderbild in I. bei den 
Philosophen, II. bei den Theologen und Mystikern, III. bei den „Exempla“-Verfassern 
und bei den Predigern, IV. bei den weltlichen Unterhaltungsschriftstellern. L-IV. 
führen bis zum 14. Jh., V. behandelt das Alexander-Bild im Spätmittelalter bei Eng- 
ländern, Franzosen und Deutschen, VI. das Gleiche bei den Italienern bis einschließ- 
lich ihrer Renaissance-Periode. Die „Anhänge“ bringen in I. einen Bericht über 
jüngste Studien zum Pseudo-Callisthenes, in II. eine Sonderuntersuchung zu den 
Ursprüngen des Themas von Alexanders Freigebigkeit, in III. den Abdruck einiger 
schwer zugänglicher oder besonders bezeichnender Texte. Etwa 80 S. Anmerkungen, 
eine ausgedehnte Bibliographie, ein genauer Index und ausgezeichnete Abbildungen 
erhöhen den Wert des Buches. 


Den Germanisten werden besonders einige Bemerkungen Carys zu den 
deutschen Fassungen interessieren. Ulrich von Eschenbach wird von ihm sehr 
ungünstig, Rudolf von Ems sehr günstig beurteilt: „The best of the German 
Alexander-books“ (67). Im Unterschied zu den Franzosen kommt Alexander 
bei den Deutschen im allgemeinen weniger gut weg: theologischer Einfluß 
führt zu oft harter Kritik seiner Eigenschaften oder drückt ihn doch zum 
bloßen Werkzeug Gottes herab (258 u. passim; s. Index). Für das Alexander- 
Bild als solches legt Cary großen Wert auf das anekdotische Material, weil 
es sich am ehesten von (theologischen, philosophischen, höfischen) Vorein- 
genommenheiten fernhält und schon in seiner Wahl zeigt, was an Alexander 
bewundert und was getadelt wird. Es wäre m. E. dem Buch förderlich 
gewesen, hätte der Verf. die hier angewandte Methode der Motiv-Sonderung 
der Gesamtanlage des Buches zugrunde gelegt. Leider bleibt es in dieser 
Hinsicht bei Ansätzen. Als besonders gelungen verweise ich (beispielhaft) 
auf die Zusammenstellung der Auffassungen von Alexanders Ende (189ff.) 
oder seines Eroberungswillen (195ff.), die auch manches Bezeichnende für 
den Volksgeist, aus dem heraus der jeweilige Verfasser schreibt, aussagen. 
Ebenfalls als sehr brauchbar erweist sich der (allerdings vereinzelte) Versuch, 
die Terminologie der Urteile zeitlich und völkisch auf ihren tatsächlichen 
Sinngehalt hin zu überprüfen, wie Cary das im Abschnitt S. 197ff. tut. Er 
geht hier von den Wortpaaren magnanimitas (( des Aristoteles neyaAoyvyıa) 
— ambitio und fortitudo — temeritas aus und kommt zu überraschenden 
Ergebnissen hinsichtlich der mittelalterlichen Interpretation solcher Begriffe. 
Schon dieser kurze Überblick deutet an, daß das Buch manche Überschnei- 
dungen enthält; sie sind wohl darauf zurückzuführen, daß es dem Verf. 
nicht mehr vergönnt war, sein Erstlingswerk noch einmal gründlich durch- 
zuarbeiten. Es wird trotzdem seinen Wert behalten. 

Wie Carys Arbeit führt K. C. Kings kritische Ausgabe eines Ausläufers 
der Nibelungen-Dichtung, Das Lied vom hürnen Seyfrid (Manchester 1958, 
University Press), vom Frühmittelalter bis an die Grenze der Neuzeit. Er 
stützt seinen Text auf die Berücksichtigung dreier Drucke, die Golthers Neu- 
druck von 1889, bzw. 1911 noch nicht zugänglich waren. Die vorangehende, 
den größeren Teil des Buches umfassende Abhandlung zur Entstehungs- und 
Motiv-Geschichte vermag nach Kings Angabe zwar nichts Neues hinzuzu- 
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fügen, durchdenkt aber noch einmal das Material und setzt sich mit den 
Ergebnissen der Vorgänger auseinander. Er selbst sieht die Lage folgender- 
maßen: 


Den Kern des H. S. bildet die Rettung Kriemhilds im Kampf mit dem Riesen und 
dem Drachen. Albrecht von Scharfenbergs „Seifrid de Ardemont“ (1280) hat (in 
loser Verbindung) Riese und Drache, aber nicht die Rettungs-Geschichte; das Aven- 
tiuren-Verzeichnis der Nib.-Handschr.m (Darmstadt, um 1400) hat die Rettungsge- 
schichte (Avent. 7, 8, 9), also auch den Drachen, aber nicht den Riesen, den King für 
die spätere Gestalt und (vielleicht) einen Abkömmling des gigantischen Türhüters 
vor der Nibelungen-Burg in NL, Avent. VIII (B), 456ff. hält. In m wird ferner die 
Jugendgeschichte des Findlings Siegfried eingefügt, die auch der H. S. hat. King 
schließt daraus, daß zwischen etwa 1280 und 1400 ein Einzellied über den Jungen 
Siegfried und späteren Kriemhild-Retter entstanden war, dessen Grundzüge (mit 
Benutzung einiger Verse aus dem „Rosengarten“ A) sowohl in m als auch in den H. 
S. eingingen und das im 15. Jh. um Geschichten von Riesen und Zwergen bereichert 
wurde. Um etwa 1500 hat dann ein „compiler, rather than a poet“ (88) Motive aus 
dem NL in technisch plumper Verwendung in den Stoff eingefügt und damit die un- 
mittelbare Vorlage für die vorhandenen Drucke des H. S. geschaffen (s. das Stemma 
auf S.90). Zusammenhang zwischen der Rettungs-Geschichte und den Sigrdifumäl 
hält er für unbeweisbar. 


Nicht von King ausgewertet — auch nicht von Golther weder in der 1. noch 
in der 2. Aufl. seines Neudrucks — ist ein Motiv das bei genauer Verfolgung 
möglicherweise (scheint mir) zur Chronologie des H. S. beitragen könnte: 
das der Strafverwandlung eines Mannes in einen schatzhütenden Drachen. 
(Vgl. H. S., Verse 21-28; 124-127.) Eine Beziehung zu dem eddischen 
Fäfnir oder dem ebenfalls aus der Edda stammenden Regin der Thidrek- 
Saga kann kaum bestehen, da hier die Verwandlung freiwillig ist und aus 
anderen Motiven erfolgt. Vielmehr müßte dem Märchen-Typus des Tier- 
bräutigams nachgegangen werden, der sich schon im Indischen (im Märchen 
vom König Lindwurm), im griechisch-römischen Kreis (Apulejus, Eros und 
Psyche) und in verschiedenen deutschen Märchen findet. Auch die Nectanebus- 
Sage (ägyptisch, in einigen Alexander-Romanen, die den Pseudo-Callisthenes 
benutzen) wäre heranzuziehen: der Zauberkönig zeugt in Gestalt eines Dra- 
chen mit Olympias den Alexander. Ein sehr verdeckter Nachhall des freund- 
lichen Ausgangs läßt sich vielleicht aus den (eingeschränkten) Worten der 
entsprechenden Volksbuch-Stelle herauslesen, der zufolge „die Jungfrau der 
Hoffnung lebte, daß er nach verflossenen fünff Jahren wieder ein Mensch 
werden solte“ (Neudr. 1889, S.78). Doch wird das Volksbuch von King 
nirgends herangezogen. Es wäre immerhin interessant zu erfahren, wie er 
sich, da er das Lied von „Seyfrides hochzeyt“ (auf S.85) erörtert, zum 
Schlußteil des Volksbuches stellt. Noch nicht benutzen konnte er die etwa 
gleichzeitig erschienene Arbeit von H. W. Kroes ‚Der. sagengeschichtliche 
Gehalt des Liedes vom Hürnen Sewfrid‘ in GRM XXXIX (1958), 193ff. 
Eine ebenso sorgfältige Ausgabe Kings, Das Lied vom Herzog Ernst, ist in 
Stammlers und Philippsons „Texten des späteren Mittelalters“ (Berlin 1959, 
Erich Schmidt Verlag) erschienen. 

Das schön bebilderte Werk von James M. Clark über Meister Eckart 
(Edinburgh 1957, Thomas Nelson and Sons) verbindet in der bei englischen 
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Gelehrten beliebten Art Monographie und Text. Die Abhandlung befaßt 
sich nach einem kürzeren Überblick über die kirchlihe Lage der Periode 
mit Eckarts Leben und Gedankenwelt, mit der wissenschaftlichen Situation 
der Eckart-Forschung und schließlich mit der (von Clark verneinten) Frage, 
ob Eckart zu der religiösen Bewegung der „Gottesfreunde“ gehörte oder gar 
ihr Gründer war. (Dieser gedrängte Schlußabschnitt wird durch das 5. Kap., 
„Rulman Merswin and the Friends of God“, eines früheren Werkes ergänzt, 
in dem Clark The Great German Mystics Eckhart, Tauler and Suso [Oxford 
1949, Blackwell] allgemeiner behandelt hat.) Es folgen 25 aus dem Deutschen 
ins Englische übersetzte Predigten Eckharts in gewissermaßen „kritischer 
Ausgabe“, da Clark in Anmerkungen über seine Entscheidung für oder gegen 
eine Variante des Urtexts Rechenschaft ablegt. Abschließend überträgt er das 
von dem juristischen Beamten der Kölner Kurie, Walter von Ketwich, be- 
glaubigte Protokoll von Eckharts öffentlich in der Kölner Dominikanerkirche 
am 13. Februar 1327 abgegebenen Erklärung über die von ihm gepredigten 
Lehren und Papst Johann XXII. Bulle „In agro domini* vom 27. März 1329, 
die 28 Lehrmeinungen des mittlerweile verstorbenen Eckhart als häretisch 
verdammt. 

Ohne krittelnde Absicht sei bemerkt, daß etwas mehr geistesgeschichtliche Zusam- 
menhänge aufgezeigt werden könnten. So wäre etwa für die „coincidentia opposi- 
torum“ (107) ein Hinweis auf die Reihe Anaximander — Nikolas von Cues — Gior- 
dano Bruno -— Schelling am Platze, für den Gedanken, daß Gott nicht ohne seine 
Geschöpfe existieren könne (108), ein solcher auf Angelus Silesius. Die Stelle über die 
Wechselerkenntnis von Mensch und Gott (108 u. 227) erscheint wie eine Vorausnah- 
me von Goethes ‚Zahmem Xenion‘ „Wär’ nicht das Auge sonnenhaft, Die Sonne 
könnt’ es nie erblicken“. Hier geht die gedankliche Übereinstimmung auf eine ge- 
meinsame Quelle zurück, die Goethe selbst bei der Wiederholung der Strophe in 
seinem ‚Entwurf einer Farbenlehre‘ durch Berufung auf die „Worte eines alten 
Mystikers“ (Jub. Ausg. XL, 71) verrät: auf einen Satz aus Plotins „Enneades“ (I, 6, 
8), in lateinischer Übersetzung: „Neque vero oculus unquam videret solem nisi factus 
solaris esset.“ 

Als eine Art Ergänzung (oder Fortsetzung) zu diesem Buche hat Clark, 
diesmal in Gemeinschaft mit John V. Skinner, zwei deutsche Predigten, 
drei deutsche Traktate, acht lateinische Predigten und zwei Auszüge aus den 
Kommentaren übersetzt, wodurch sich das Gesamtbild Eckarts verdeutlicht. 
Der Obertitel lautet wiederum Meister Eckhart (London 1958, Faber and 
Faber). Die Einleitung bringt für Leser, die mit dem vorangegangenen Werk 
nicht vertraut sind, eine (sehr kurz gehaltene) Lebensbeschreibung und 
erläutert, wieder mit Bezugnahme auf die Texte, die mystischen und philo- 
sophischen Wesenszüge Eckharts. Zwei weitere, wiederum Abhandlung und 
Übersetzung verbindende Arbeiten Clarks sind Suso gewidmet. Die erste 
überträgt dessen Selbstlebensbeschreibung u. d. T. The Life of the Servant 
(London 1952, James Clarke and Co.). Während sich Clark in „The Great 
German Mystics“ (s. 0.) für Elsbeth Stagel als Verfasserin entschieden hatte 
(66), neigt er jetzt dazu, das Ganze in der Endfassung Suso zuzuschreiben. 
Die zweite Arbeit überträgt das „Büchlein der ewigen Weisheit“ und das 
„Büchlein der Wahrheit“ u. d. T.‘ Little Book of Eternal Wisdom and Little 
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Book of Truth (London 1953, Faber and Faber). Über Einwände gegen C. 
betreffend den Zwiespalt zwischen lateinischem und deutschem Denken bei 
Suso vgl. die Besprechung von W. Schwarz in GLL VII (1953/4), 216f. - 


- Ein wesentlicher Beitrag zum geistigen Zeithintergrund der Mystiker ist 


Clarks The Dance of Death in the Middle Ages and the Renaissance 


„(Glasgow 1950, Jackson and Co.; vgl. Stammlers Buch von 1948). 


Das mit 20 Abbildungen ausgestattete Werk beschreibt im Hauptteil die Toten- 
tanz-Darstellungen in sechs europäischen Ländern, als deren älteste (und gewisser- 
maßen „quellenhafte“) es die in Paris annimmt. Kermaria in der Bretagne hält Clark 
für jünger. Die Herleitung der Idee aus der „Legende von den drei Lebenden und 
den drei Toten“ oder aus dem lat. Gedicht Vadomori (um 1300) lehnt er ab, ohne 
gedankliche Zusammenhänge völlig auszuschließen. Richtiger erscheint ihm die An- 
nahme einer Anregung durch ein Drama oder eine Predigt. Die Gestalt des zum 
Tanze Einladenden bestimmt er als jeweils abgewandelte Gestalt des Todes selbst. 

Als Abschluß des Teils zur Altgermanistik sei noch auf die London Medie- 
val Studies hingewiesen, die von R. W. Chambers, F. Norman und A.H. 
Smith herausgegeben werden. Für Chambers tritt in Bd. II G. Kane ein. 
Bisher liegen nur Bd. I (London 1937-39) und Bd. II, Teil I (London 1951, 
Titus Wilson and Son) vor. Die zahlreichen Beiträge einzeln durchzugehen 
ist aus Raumgründen unmöglich. Ich muß mich, ohne die anderen abwerten 
zu wollen, auf die Erwähnung folgender beschränken: W. Perret, On the 
Wessobrunner Gebet (I, 134ff.; 139#f.). M. O’C Walshe, Notes on Parzival, 
Book V (I, 340); Der Künec von Kukumberlant (I, 280). Randolph Quirk, 
Textual Notes on Hrafnkelssaga (II, 1, S. 1-31). P. B. Salmon, Jacobus de 
Theramo and Belial (II, 1, S. 101-115). 

Die Inaugural Lecture von Leonard Forster, Professor Willoughbys 
Nachfolger in London, überblickt The Temper of Seventeenth Century Ger- 
man Literature (London 1950, H. K. Lewis and Co.). Sie gruppiert ihr Thema 
um das aus dem 16. Jh. weiter entwickelte Fortuna-Symbol, das nunmehr dem 
pessimistischen „temper“ der vom Kriegselend zerwühlten Periode entspre- 
chend dem Begriffsinhalt des „Wankelmütigen“ den des „Tückischen“ der 
„Zeit“ hinzufügt, die, im Gegensatz zur Ewigkeit in Einzelmomente zerteilt, 
unwiederbringlich entschwindet. Gerade darum sucht der Barockdichter die 
wichtigsten dieser Einzelmomente im Anlaßlied festzuhalten: Geburt, Hoch- 
zeit, Tod, Neujahr, unter denen wiederum der Tod - auch im Drama - 
als Grenzscheide zwischen Zeit und Ewigkeit die andern zurücktreten und 
das kurze Dasein als „Theater“ oder „Traum“ erscheinen läßt. Gegen dieses 
Erlebnis des tragischen Zeitsturzes sucht der barocke Mensch Dämme auf- 
zurichten: er verherrlicht im Gemeinschaftsleben den absoluten Herrscher als 
das Prinzip des Festen, von dem die Kräfte der Beständigkeit ausstrahlen, 
und setzt der Unbeständigkeit des Einzellebens das „Sei dennoch unverzagt“ 
des Stoikers sowohl wie das des Picaro entgegen. - Neben Forster wird die 
Barock-Forschung, in Sonderheit die um Gryphius, von Hugh Powell ver- 
treten. Er verbindet seine Musterausgaben mit umfangreichen Abhandlungen, 
die man als Teilstücke eines umfassenden Werkes über den großen Schlesier 
ansehen kann. Erschienen sind bisher Carolus Stuardus (1955) und Herr 


160 Rudolf Majut 


Peter Squentz (1957), beide in der Leicester University Press. Für Ende 1960 
ist Cardenio und Celinde zu erwarten. Dem Königsdrama ist die Ausgabe 
letzter Hand von 1663 zugrunde gelegt; die Abweichungen von der ersten 
Fassung, 1657, erscheinen in den Fußnoten. Powells Ausgabe ist nunmehr 
die einzig maßgebende, da sich die ältere von Palm (Bibl. d. lit. Vereins in 
Stuttgart, 1882) als philologisch unzureichend erwiesen hat. Die 1415. um- 
fassende „Introduction“ ist als ein in sich geschlossenes selbständiges Werk 
zu werten, zumal sie über ihr Sonderthema hinausgeht: sie umfaßt die kultu- 
relle Umwelt, das Lebensgeschichtliche und die Weltanschauung des Dichters, 
die Einflüsse und — damit verbunden - auch die Theaterverhältnisse. Sie 
werden für die Komödie des 17. Jhs. in der „Introduction“ zum „Peter 
Squentz“ abgehandelt, dessen Ausgabe sich wiederum auf die von 1663 stützt. 
Eine anziehende Bildbeigabe bringt Meister Lollingers Brunnenlied im 
Facsimile des ursprünglichen Notenbildes, das dann in den reichhaltigen 
Anmerkungen modern transkribiert und erläutert wird. — In seiner Inaugural 
Lecture German Studies and the Literary Historian (Leicester 1959, Univer- 
sity Press) entwirft Powell noch einmal ein umfassendes Kulturbild des 
deutschen Barock, eingebettet in das Grundthema der Schrift, das eine Reform 
des germanistischen Studiums (an englischen Universitäten) befürwortet: 
historische Grammatik und literarisch unfruchtbare Perioden sollen gegen- 
über der Kenntnis des allgemeinen kulturellen Hintergrundes (bildende 
Kunst, Musik, Philosophie usw.) und dem eingehenderen Studium fruchtbarer, 
besonders der neueren und neuesten Perioden, zurücktreten. -— Vorwiegend 
der Barock-Forschung gewidmet ist das Januar-Heft von German Life and 
Letters (XIII, 1960, 106ff.). 

Jethro Bithells An Anthology of German Poetry 1730-1830 (London 
1957, Methuen) nimmt noch die Ausläufer der Barock-Dichtung in sich auf. 
Im Verein mit zwei anderen Anthologien des Verfassers, die den Abschnitt 
1830-1880 (ebd. 1947) und den 1880-1940 (ebd. 1941) umspannen, schließt 
sich diese neue Sammlung des hochverdienten Nestors der englischen Ger- 
manistik nicht nur zu einem Entwicklungsbild deutscher Verse durch die 
drei letzten Jahrhunderte sondern auch zu einer Geschichte der Dichtung 
dieses Zeitraumes zusammen. Denn die allzu bescheiden als „Introduction“ 
bezeichneten literarhistorischen Teile - der des neuen Bandes umfaßt 141 S.! — 
erweisen sich als geschlossene biographisch-ästhetische Monographien. Auch 
wenn die Auswahl bisweilen durch Rücksicht auf das doppelte Gebrauchsfeld 
des Buches an Universitäten und höheren Schulen bestimmt ist, sind die 
Anmerkungen und die Worterklärungen doch streng wissenschaftlich gehalten. 


Ein paar Berichtigungen wollen den Wert der Arbeit nicht antasten. XLVII: die 
Wiedergabe von „university lecturer“ durch „Privatdozent“ ist irreführend. Dessen 
„Rang“ würde allenfalls dem „assistant lecturer“ englischer Universitäten entspre- 
chen, während „lecturer“ allgemein „Dozent“ bedeutet und in praxi meist einem 
„Professor“ an deutschen Universitäten gleichkommt. LXII: dem Ausspruch Rilkes 
konnte ein entsprechender des Angelus Silesius an die Seite gestellt werden (Cher. 
Wandersmann I, Nr. 8). LXXX: „Übermensch“ findet sich schon lange vor Goethe, 
zuerst 1527. CV: das Verfasserverhältnis in ‚Franz Sternbalds Wanderungen‘ ist doch 
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wohl verwickelter, als Bithell es angibt; vgl. Tiecks „Nachschrift an den Leser“ am 
Ende des Ersten Teils. CXV: muß es „Matthias Claudius“ statt „Brentano“ heißen. 
CXXXV: Platens „Tristan“-Gedicht ist kein Sonett. 11: Entgegen den in den Anm. 
ausdrücklich gelobten „weißen“ [Küsten] in Ewald von Kleists „Lied eines Lapp- 
länders“ steht im Text „weiten“. Die richtige Lesung ist „weißen“ (Sämtl. Werke, 
Leipz. o. J., S. 70). 

Die Genie-Zeit ist von der englischen Germanistik fast gleichzeitig zweimal 
behandelt worden. Das umfangreichere Werk ist Roy Pascals The German 
Sturm und Drang (Manchester 1953, University Press). Kap.1 zeigt die 
führenden Persönlichkeiten der Bewegung in guten kurzen Charakterbildern. 
Kap.2, „The Sturm und Drang and the State“, ist das unergiebigste des 
Buches, schon deshalb, weil es den Stürmern und Drängern gar nicht um 
das Verhältnis des einzelnen zum Staat, sondern zum gesellschaftlichen Auf- 
bau seiner bürgerlich-adelig-höfischen Umwelt geht. Pascal muß, um einiger- 
maßen zum Thema zu reden, Männer wie Justus Möser und C. F. v. Moser 
heranziehen; was er über die Spannung von Despotismus und Antidespotis- 
mus zu sagen hat, läuft letzthin auf die Abneigung des Verfassers gegen 
Preußen hinaus. Sie wirkt um so unsachlicher, als er ihr durch Zusammen- 
tragen verärgerter Gelegenheitsäußerungen den Anschein von Sachlichkeit 
geben möchte. Erst im 3. Kap., „The Sturm und Drang and the Social Classes“, 
bekommt er wieder festen Grund unter die Füße und hat wie hier so in den 
folgenden Abschnitten Wesentliches zu sagen. Sie können nur ihren Themen 
nach genannt werden: 4. „Religion“; 5. „The Creative Personality“; 
6. „Thought and Reality“; 7. „The Idea of History“; 8. „The Revolution in 
Politics“; 9. „The Achievement“. Der deutschen Literaturwissenschaft hat 
die weitgespannte und gründliche Arbeit kaum etwas Neues zu bieten. Als 
eine Art Sonderkapitel zu ihr kann man Pascals Studie Lenz as Lyric Poet 
in der Willoughby-Festschrift (120ff.) ansehen. Die Kargheit der Ergebnisse 
kann nicht Pascal sondern muß Lenz zur Last gelegt werden. -— Obschon 
weitaus kürzer und anspruchsloser in seinen Zielen dürfte sich das andere 
Werk zum Sturm und Drang, H. B. Garlands Storm and Stress (London 
1952, Harrap and Co.), insofern als nützlicher erweisen, als es Studenten — 
und nicht nur englischen - eine klare und übersichtliche Einführung in die 
Genie-Zeit an die Hand gibt. Es wird darüber hinaus aber auch die deutsche 
Fachwelt interessieren, da es treffsicher in den Begründungen und weit mehr 
als bei Pascal vom deutschen Wesen her gesehen ist. G. erklärt die Sturm- 
und Drang-Bewegung - ob mit Recht oder nicht muß hier unerörtert bleiben — 
als Vorspiel zur Romantik, getragen von einer studentischen Generation mit 
einem rheinischen (später Frankfurter), einem Göttinger und einem schwäbi- 
schen Zentrum. Besonders das letzte und zusammenfassende Kapitel erfreut 
durch seine selbständigen Urteile. — S. 11: der erste deutsche Übersetzer von 
„Julius Caesar“ hieß nicht v. Borcke, sondern v. Borck. S.71: der Titel 
von Wagners Satire lautet nicht „Prometheus Deukalion“ sondern „Prome- 
theus, Deukalion und seine Rezensenten“. 

Mit der Festschrift für den Oxforder Professor James Boyd, die ihm 
anläßlich seiner Emeritierung im Jahre 1959 gewidmet wurde, betreten wir 
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The Era of Goethe (Oxford 1959, Blackwell). Die einzelnen Beiträge zu den 
seinem Anlaß entsprechend durch einen Lebensabriß des verdienten Ger- 
manisten eingeleiteten und schön ausgestatteten Sammelwerke werden wie 
im Falle der Willoughby-Festschrift an dem ihrem Thema entsprechenden 
Platze gewürdigt. Aus diesem Grunde ist hier Alexander Gillies’ Arbeit 
über Herders Auch eine Philosophie der Geschichte zur Bildung der Mensch- 
heit (a. a.O. 61ff.) voranzustellen. Die Untersuchung führt den Leser durch 
die schwierige Eigenwilligkeit dieses theologisch gebundenen und wiederum 
ganz undogmatischen Buches. Ohne die Grundabsicht, Herders Kritik an der 
„Aufklärung“, aus den Augen zu verlieren, verfolgt Gillies die Wider- 
sprüchlichkeit des Verfassers, der hier zugleich als christlich internationaler 
Humanist und als nationaler Vorkämpfer germanischen Geistes, als anti- 
despotischer Demokrat und als Bewunderer autokratisch gelenkter älterer 
Kulturepochen erscheint. Auch wenn diese gegensätzlichen Tendenzen in einer 
Frühschrift (1773) zusammenleben, in der noch das Stürmen und Drängen 
ihres Jahrzehnts brodelt, so wird in ihr doch bereits die Anlage einer Natur 
sichtbar, mit der die eines Goethe auf die Dauer nicht auskommen konnte. 
Diesem Verhältnis ist Gillies bereits in seinem Beitrag zur Willoughby- 
Festschrift (82ff.) Herder und Goethe feinspürig nachgegangen. In völliger 
Unparteiligkeit entsteht hier das Bild einer tragisch verklingenden Freund- 
schaft, gezeichnet von einem Sonderkenner, dem wir auch für das (ins Deutsche 
übersetzte) Werk Herder (Oxford 1945) und verschiedene Herder-Aufsätze 
in MLR verpflichtet sind. (Vgl. meine Besprechung in GRM XXXII, 1915, 
ST): 

Damit ist der Bericht bei Goethe angelangt; wir beginnen ihn mit den 
Dramen. Ronald Peacocks schon in früheren Schriften bekundetes Inter- 
esse an Formproblemen des Theaters wendet sich Goethe’s Major Plays 
(Manchester 1959, University Press) zu, für deren Grundwesen er eine Art 
von Formel herausarbeitet: in allen seinen wesentlichen Dramen schmelzt 
Goethe das persönliche Erleben eines Zwiespalts in eine diesem gemäße 
historische (oder doch historisch fixierte: Faust) Situationen ein. Indem Pea- 
cock solchem besonderen Verfahren Goethes, das sich von verwandten durch- 
aus unterscheidet, nachgeht, vermeidet er den üblichen Fehlweg, den „Auc- 
Dramatiker“ Goethe an der Technik der „Nur-Dramatiker“ zu messen. Die 
Hauptergebnisse des gedankenreichen Buches seien kurz zusammengefaßt. 


Im „Götz“ ergeben sich die dramatischen Unzulänglichkeiten (man könnte hinzu- 
setzen: nicht wie bei anderen genialen Jugendwerken, etwa bei Shakespeare, Lohen- 
stein, Schiller, Grabbe, aus einem Zuviel sondern) aus einem Zuwenig: weder ent- 
spricht das, was wir von dem Ritter zu sehen bekommen, dem, was die anderen von 
der zwingenden Größe seiner Persönlichkeit aussagen, noch rührt seine Tragik an 
wirkliche Tiefen. Im „Clavigo“ zeichnet sich bereits der dramatische Grundkonflikt 
des Goetheschen Dramas ab: nicht um den Widerstreit von Recht und Unrecht son- 
dern um das Abwägen ethischer Lebenswerte, des dem Wachsen der Persönlichkeit 
Fördernden und des es Hindernden, geht es, mit der Tendenz zur Lösung im Geiste 
eines „bejahenden Optimimus“ oder eines „romantischen Glaubens“. Das bestätigt 
sich auch im ursprünglichen Schluß der „Stella“, deren gleichsam erleichterten Tragik 
Peacock — nicht recht überzeugend - die „Apothese“ Ottilies in den stoffähnlichen 
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„Wahlverwandtschaften“ zur Seite stellt. Auch im „Egmont“, der, von der Form 
her betrachtet, die des „historischen Kaleidoskops“ im „Götz“ (ausgereifter) fortsetzt, 
nimmt die Tragik durch die Schluß-Verklärung eine Wendung ins Optimistische. Sie 
ist in „Iphigenie“ völlig eindeutig; als nicht so eindeutig dagegen erscheint Peacock 
die neue, klassizistische Form des Stückes. Die Mehrfalt der Ideen - so darf man er- 
gänzend erläutern — die sich bisher (und seiner Entstehung gemäß später auch im 
„Faust“) auf den „vertikalen“ Ablauf der Szenen verteilt, wird nunmehr einer ‚hori- 
zontalen“ Lagerung der Szenen eingepaßt. Hinter dem „vertikalen“ Gerüst des über- 
lieferten Stoffes läßt sich die „Horizontalität“ verschiedener Einzelthemen erkennen, 
von denen als die führenden hervorgehoben werden: „weiblicher Ehrgeiz“ (ein sitt- 
liches Prinzip durchzuführen); Tragik der Verbannung; Schuld und Böses; Wahrheit 
und Unschuld; Humanität als versöhnende Kraft (S.58). Eine Auseinandersetzung 
mit dieser These Peacocks würde eine solche mit seinen genauen Einzelausführungen 
erfordern. Dasselbe gilt von den vier „Noten“, die er im „Tasso“ unterscheidet, der 
idyllischen (d. h. der wohltemperierten, quasi-arkadischen Hofatmosphäre), der ele- 
‘ gischen, der entsagungshaften und der den tragischen Zwiespalt ausgleichenden Ver- 
söhnung (S. 184), deren bewundernswerter Zusammenklang etwas Tragödienartiges 
aber keine eigentliche Tragödie ergibt. Abgesehen von dieser Ableitung schließt sich 
Peacock der Formulierung v. Wieses an: „‚Tasso‘ ist eine monologische Tragödie, die 
ein tragisches Selbstgespräch durch begleitende Stimmen untermalt.“ Mit Recht ent- 
scheidet sich Peacoc für eine (wenn vielleicht auch nur zeitweilige) Rettung Tassos, 
betont aber m. E. nicht scharf genug, daß sie gleicherweise wie sein Fall mit einem 
charakterlich nicht geschlossenen, sondern von Goethe verzeichneten Antonio in Ver- 
bindung steht. Dagegen weiß er mit überzeugender Begründung darzutun, daß der 
Wesenskern Fausts vor der Wette nicht völlig mit dem nach ihr übereinstimmt, was 
er mit Recht auf die Entstehungsgeschichte zurückführt. Erst nach der Wette weitet 
sich das Drama zum Menscheits-Sinnbild und demgemäß das individuelle mora- 
“ lische Problem zum generellen aus, das dann auch die ältere Gretchenhandlung mit 
erfaßt. 


Peacocks bedeutsames Werk mündet in das Urteil aus, daß das „dialek- 
tische“ Element in Goethes Theater allein schon davor warnen sollte, es als 
letzthin undramatisch zu bezeichnen. - Das Wort „Übermensch“ taucht nicht 
zum ersten Mal im „Faust“ auf (155); s. o. die Anm. zu Bithell. - Die Be- 
sprechung der „Natürlichen Tochter“ holt Peacock in der Boyd-Festschr. 
(118ff.) nach. Die Trilogie, deren ersten Teil das Stück bildet, ist nach seiner 
Ansicht von vornherein unvollendbar gewesen, weil Goethe hier versucht hat, 
ein politisches Thema - das ihm als solches nicht lag - mit dem eines ethischen 
Konflikts - der in der Entscheidung Eugenies gehört werden sollte — zu ver- 
binden. Daher die Incompleteness and Discrepancy in Die Natürliche Tochter 
(Titel der Arbeit). 

Das zur Zeit wohl bedeutsamste Gegenstück zu Peacocks Erörterung des 
Themas Goethe als Dramatiker ist die II. Abhandlung in Erich Hellers 
Buch The Disinherited Mind (Cambridge 1952, Bowes and Bowes), Goethe 
and the Avoidance of Tragedy. Beider Wege begegnen einander an vielen 
Punkten, und man bedauert, daß sich die jüngere Arbeit nirgends mit der 
älteren auseinandersetzt. Hellers Kritik erreicht schneidende Schärfe — oder 
sollte man eher sagen: überschlägt sich? — bei der Besprechung des ‚Faust‘, 
in dessen Wesen und Verhalten er eine Kette von Widersprüchen findet. 
Er moralisiert nicht eben, wie es neuerdings (unter anderen) Reinhold Schnei- 
der („Fausts Rettung“ in ‚Schriften zur Zeit‘, 1948) oder Alexander Gillies in 
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„Goethe’s Faust“ (1957; s.u.) tun, aber er durchprüft Ziel und Ende des 
Titanen auf ihre ethische Logik hin in einer Weise, die den Eindruck erweckt, 
daß es um die innere Folgerichtigkeit Fausts oder seines Schöpfers nicht zum 
Besten bestellt gewesen sei. Jedenfalls nähert sich Heller mit dieser Methode 
jenem Bereich analytischer Forschung, vor dem er im vorangehenden Kapitel 
gerade in Berufung auf Goethe gewarnt hat. 

Zu einzelnen Dramen. In der Boyd-Festschr. erörtert Roy Pascal (106ff.) 
Some Words of Pylades, dessen unproblematischem Götterglauben (Fatali- 
sierung durch die Moira, V. 1680ff.) die zeitweilig erschütterte (nicht fatali- 
sierte) Religiösität Iphigenies. gegenübergestellt wird. Ergiebiger als diese 
Untersuchung scheint mir die von E. L. Stahl in der Willoughby-Festschr. 
(191ff.) über Tasso’s Tragedy and Salvation. Stahl faßt ähnlich wie Peacock 
den zweideutigen Schluß des Dramas als eine seelische Rettung und Reinigung 
des Helden auf. 

Die Zahl der zwischen 1950 und 1960 in England erschienenen Sonder- 
untersuchungen zum „Faust“ ist so groß, daß man versucht ist, mit Abwand- 
lung des Titels von Goethes Shakespeare-Aufsatz zu sagen: Faust und kein 
Ende! Aber schon das zeitlich früheste Buch unter den Hauptwerken dieser 
Gruppe, Barker Fairleys Goethe’s Faust (Oxford 1953, Clarendon Press) 
widerlegt die Ungeduld jenes Stoßseufzers durch den Feinsinn und die 
Selbständigkeit seiner ‚Six Essays‘ (Untertitel). 


Nachdem er sich in der Vorrede entschieden gegen „defaitistische“ Auslegungen 


des „Faust“ in Deutschland nach dem zweiten Weltkrieg gewandt hat, geht er in „I. 
Goethe’s Dramatic Charakters“ auf die Sonderform der Goetheschen Dramatik ein, 
zunächst in Auseinandersetzung mit Peacocks ‚Goethe’s Version of Poetic Drama‘ (in 
Vol. 16, 1947 der Publications of the English Goethe Society). Dessen umfassenderen 
Beitrag zum Thema, ‚Goethe’s Major Plays‘ (vgl. o.), kann er noch nicht erörtern, doch 
stößt er in ähnlicher Richtung vor. Auch er sieht den Antrieb Goethes zum Bühnen- 
spiel in dessen starker Subjektivität, die sich nicht mit der lyrischen Aussage begnügt. 
Während aber nach Peacock die in mehrere Stimmen gespaltene Ich-Stimme des Dich- 
ters einem jeweiligen inneren Konflikt Ausdruck verleiht, wird nach Fairley durch 
jedes dieser orchestral gebundenen Themen eine besondere menschliche Grundstre- 
bung zum Tönen gebracht. In solcher Funktion ist Faust wie auch die anderen Leit- 
gestalten des Stückes zugleich weniger und mehr als reine Individualität. Er ist - 
und das gilt ebenso für die übrigen Dramen - zwar Ideenträger aber nicht Idee, weil 
er von vornherein in einer Realsituation konzipiert ist. „The Form of Faust“ ist das 
Thema von Kap. II. Ist ‚Faust‘ ein Drama im eigentlichen Sinne dieser Gattung? 
Wiederum kann die Antwort nicht eindeutig ausfallen. Es ist ein Drama in epischer 
Form oder eher ein Drama mit lyrischem Einschlag vor dem Hintergrund eines epi- 
schen Panoramas. Es schreitet in meist tragisch endenden Episoden vor, deren Ver- 
hältnis zueinander man in Ermanglung eines besseren Wortes am ehesten als dialek- 
tisch bezeichnen kann. Von ihnen ist „III. The Gretchen Tragedy“ das „Deutscheste“, 
das die gesamte deutsche Dichtung hervorgebracht hat, schon ihrem Ursprung nach 
ein Drama im Drama, ihrer Idee nach die Verklärung innerer Reinheit, wobei der 
äußeren Handlung nach Faust und Mephisto gegen Gretchen, dem tieferen Gehalt 
nach aber Faust und Gretchen gegen Mephisto stehen. Im inneren Zusammenhang 
damit lehnt Fairley jede Verbindung der Gretchen-Handlung mit Goethes Friede- 
rike-Erlebnis ab und nähert sie dem weiteren Umkreis des Werther-Erlebnisses an. 
IV. befaßt sich mit „The two Walpurgisnachts“. Die erste will Fairley - und das ist 
wie manches in diesem Buch eine wahrhaft geniale Ausdeutung - als eine Art Fieber- 
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 spukvision des im Dom ohnmächtig gewordenen Gretchens auffassen. In der zweiten, 


die er dichterisch über die erste stellt, sieht er als Zielidee Goethes Bekenntnis zur 
Einheit eines künstlerischen und eines naturwissenschaftlichen Weltbildes, versinn- 
bildlicht im Geiste der griechischen Antike. V. verfolgt die „Recurring Themes“, d. 
h. die kontrapunktische Variation der Grundthemen sowohl in den verschiedenen Ge- 
stalten als auch im Fortschreiten der Handlung, die sie wie Stützen eines Innenge- 


-füstes verfestigen. Fairleys geistvolle Ausführungen erstrecken sich selbst auf die 


Metren, die oft leitmotivisch oder im Sinne „romantischer Ironie“ und selbst paro- 
disch - die altertümlichen Alexandriner in Teil II, V. 10849-11042! - angewandt 
werden. VI. überblickt in anderem Geiste als Heller (s. o.) die verschiedenen Schwie- 
rigkeiten von „The Fifth Act“ und warnt davor, sie in logische Zwänge zu pressen: 
sie lösen sich nur, wenn man sie vom Grundgeist der Gesamtdichtung her versteht: 
„after all it is a poem and not just a moral discourse - a poem which, more boldly 
perhaps than any in the modern era, attempts to convey what life is like“ (123). 


Eine diesem Endurteil - das auch durch die ausgezeichnet ergänzende 
Besprechung L. A. Willoughbys in GLL VIII (1954/5), 314ff. bestätigt 
wird — entgegengesetzte Auffassung vertritt Alexander Gillies in einem 
kommentatorishen Werk über Goethe’s Faust (Oxford 1957, Blackwell). 
Vielleicht erklärt sich der moralisierende Ton seines Buches daraus, daß er 
es ausdrücklich als „Interpretation“ für Studenten (vgl. das Vorwort) be- 
stimmt hat, auf die es erziehlich wirken soll. Vielleicht auch liegt dem 
Herder-Forscher die Analyse von Ideelichem besser als die von seelisch- 
untergründigen Zusammenhängen; jedenfalls gewinnt das Buch erheblich, 
sobald es in den gedankenschweren Zweiten Teil der Tragödie eintritt. 
Hervorhebung verdient außer diesen klaren Ausführungen auch die Aus- 
legung des immer noch umstrittenen Vertrag-Problems. Hier, wo Gillies 
Pakt und Wette mit Recht auseinanderhält und diese als eine Art „Glosse“ 
zu jenem auffaßt, berührt er sich mit F. R. Schröders Ausführungen - die 
er noch nicht gekannt haben kann — zu ‚Fausts Wette und Tod‘ (GRM 
XXXIX [1958], 226ff.). Aber trotz dieser Vorzüge kann man eines Werkes 
nicht froh werden, in dem Fausts den Kirchenglauben Gretchens zart scho- 
nendes und tief religiöses Gottesbekenntnis als unaufrichtiges Geschwöge 
(„insincerity“; „a lecture in the vaguest possible terms“) und geistige 
Taschenspielerei („a clever piece of quibbling, as indeed it is“, 78f.) „ent- 
larvt“ wird. Gillies Urteil ist umso erstaunlicher, als Elisabeth E. Wil- 
kinson in ihrer für die Goethe-Forschung höchst wichtigen Abhandlung 
The Theological Basis of Faust’s Credo die quellen- und geistesgeschichtlichen 
Grundlagen dieser Stelle aufgedeckt hat (GLL X [1957], 229#f.). Es scheint 
mir in Gillies’ Interpretation der Faust-Gestalt eine gewisse Parallele zu der 
Haltung der kürzlich verstorbenen (emeritierten) Cambridger Professorin 
Eliza Marian Butler vorzuliegen, die in ihrer /naugural Lecture von 
1946 (vgl. GRM XXXIV [1953], 212f.) „the Faustian habit of mind, the 
pre-eminently German habit“, für die Verstörung Europas verantwortlich 
macht. Aus ihren Lebenserinnerungen, die u. d. T. Paper Boats (London 
1959, Collins) erschienen, spricht — was man Gillies keineswegs nachsagen 
darf - eine so haßerfüllte Abneigung gegen Deutschland, daß man (in 
Übereinstimmung mit ihr! vgl. 77f.) nicht begreift, wie sie, auch nur als Not- 
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behelf, Germanistik als Fach wählen - und darin so hervorragende Werke 
zustande bringen konnte. Man muß sich ihre außerordentliche Leistung vor 
Augen halten, um über (milde gesagt) üble Vergleiche wie den der deutschen 
Heere mit einer schmutzigen, die ganze Welt verdunkelnden Fliegenpest 
(123) hinwegzukommen oder bei der hämischen — und bewußt falschen - 
Übersetzung von „mein seliger Mann“ durch „[my] sainted husband“ (102) 
nicht an die Bedeutungsentwicklung des ags. saelig im Englischen zu denken. - 
Trotz der oben angegebenen Kulturkritik an Goethes Hauptwerk hat gerade 
E. M. Butler in einem trilogischen Werk das Bedeutendste dieses Jahr- 
zehnts zur ‚Faust‘-Forschung beigetragen. Zwei Teile, The Myth of the Magus 
und Ritual Magic (Cambridge 1947 bzw. 1949), müssen, da sie vor dem hier 
eingegrenzten Zeitraum liegen und überdies im Thema weiter gefaßt sind, 
unbesprochen bleiben; das spätere Buch berührt sich mit R.D. Crays ‚Goethe 
the Alchemist‘ (Cambridge 1952, University Press), eine Arbeit, die auch 
auf das deutsche Goethe-Bild Einfluß zu gewinnen scheint: vgl. Hermann 
Schmitz, Goethes Altersdenken, Bonn 1959, S. 207f. u. passim. Thematisch- 
historisch ausgerichtet ist Butlers dritter Band, The Fortunes of Faust 
(Cambridge 1952, University Press), der eine nicht nur umfangreiche sondern 
auch verständnisvoll die Werthaftigkeit der einzelnen Fassungen abwägende 
Geschichte der Faust-Dichtungen bis auf Valerys ‚Mon Faust‘ (1946) und 
Thomas Manns ‚Doktor Faust‘ (1947) und ‚Die Entstehung des Doktor 
Faustus‘ (1949) durchführt. Daß lückenlose Vollständigkeit nicht versucht 
wurde und dem einzelnen Forscher wohl auch kaum möglich ist, wird kein 
Verstähdiger beanstanden. Was vorliegt ist „a more or less detailed study of 
nearly fifty specimen“ mit kurzer Erwähnung .von einigen mehr im Text 
oder in der Bibliographie; von den nach-Goetheschen Versionen sind 17 zur 
Besprechung ausgewählt worden. Ein paar mir (z. T. nur dem Namen nach) 
bekannte seien hier zu Gunsten späterer Sonderforschung ergänzend ange- 
geben. Eine vierfache Lücke in Butlers Werk schließt schon in dessen Er- 
scheinungsjahr ein wichtiger Aufsatz von Roy Pascal, Four Fausts: From 
W. S. Gilbert to Feruccio Busoni in GLL X (1956/7), 263ff. Neben Gilberts, 
von Sullivan komponierten Dichtungen phantastisch-komischer Art findet 
sich unter den ernsten ein (nach eigener Aussage) von Goethe angeregtes 
Drama ‚Gretchen‘ (vollendet 1878, Erstauff. 1879). Der andere „viktoriani- 
sche“ Faust erscheint London 1887 ohne Angabe des Verfassers u. d. T. ‚The 
Modern Faustus and His Vision. An Agnostic Allegory‘. Ein „sozialistischer“ 
Faust, der den bolschewistischen Volkskommissar A. V. Lunacharski zum 
Verfasser hat, heißt (in deutscher Übersetzung) ‚Faust und die Stadt‘ und 
erscheint 1908. Über das Stück, das in englischer Übersetzung unter den ‚Three 
Plays‘ (Magnus and Walter, The Broadway Translation, London 1923) gut 
zugänglich ist, hat sich Pascal in der Festschrift für H. A. Korff, Leipzig 1957, 
genauer ausgesprochen. Die textliche und musikalische Geschichte von Fer- 
ruccio Busonis ‚Doktor Faust‘ (1920; Erstauff. 1925) ist zu verwickelt, um 
hier wiedergegeben zu werden; es genügt ein Hinweis auf die Anm. 4-6 in 
Pascals Arbeit. Noch später als die von ihm besprochenen Versionen‘ liegt 


a 
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eine Oper ‚Doktor Johannes Faust‘ mit Text von Ludwig Andersen, deren 
Erscheinungsjahr und Komponisten ich nicht feststellen kann. An Ausprä- 
gungen des Fauststoffes in der Form des (sinntief-mimischen) Balletts be- 
spricht Butler nur Heines „Tanzpoem“ ‚Der Doktor Faust‘ (geschr. 1847), 
erwähnt aber nicht das von ihm als Plagiat angefochtene Ballett ‚Satanella‘ 


- des Berliner Ballettdirektors Paul Taglioni (Erstauff. 1854). In beiden Fällen 


(wie schon in Cazottes Märchenerzählung ‚Le diable amoureux‘ 1772) ist 
Mephisto durch einen weiblichen Höllengeist ersetzt, eine Idee, die, von 
Heine angeregt, in der Ausführung aber unabhängig von ihm, Werner Egk 
in seinem „wie bei Heine getanzten .Musikdrama“ ‚Abraxas‘ (1947) wieder 
aufgenommen hat. Für Einzelheiten muß auf die grundlegende Arbeit von 
Carl Enders, ‚Heinrich Heines Faustdichtungen‘ (ZfdPh. 74 [1955], 364ff.) 
verwiesen werden, die eine genaue Darstellung auch des ‚Abraxas‘ enthält 
und überdies ältere Sonderuntersuchungen zum Thema angibt. Außer diesen 
Nachträgen zur Reihe der musikalisch unterlegten Faust-Versionen sind 
einige andere erwähnenswert, die mit der Grundidee der alten Sage oder 
sonst in irgend einer Weise mit der Goetheschen Dichtung Zusammenhang 
haben. Zur ersten Gruppe gehört Julius Mosens Märchenroman ‚Georg 
Venlot‘ von 1831; Näheres s. meine Darstellung in Stammlers ‚Aufriß‘? 
(1960), Bd. II, Sp. 1888f. — Auf S. 271 gibt Butler an, daß Adolf Brennglas 
(Glasbrenner) 1861 Graf Anthony Hamiltons satirische Geschichte ‚L’enchan- 
teur Faustus‘ unter dem Titel ‚Elisabeth: und Faust‘ nacherzählt hat. Sie 
erwähnt aber nicht, daß Brennglas bereits 1838 in dem zeitkritischen Sammel- 
band ‚Aus dem Leben eines Gespenstes‘, der in Leipzig bei den Gebrüdern 
Reichenbach erschien, und zwar in dem „Phantasiestück“ ‚Liebe und Haß‘, 
die „Vorspiel im Himmel“ - Motivik des Goetheschen ‚Faust‘ übernommen 
hat. 


Da das geistvolle Buch so gut wie verschollen ist, sind ein paar Angaben nötig. Die 
lockere Szenenfolge des Stückes, dessen politische und philosophische Satire ideelich 
und formal an Zeitverwandtes bei Büchner („Leonce und Lena“, 1836) und Gutzkow 
(„Nero“, 1835) erinnert, spielt in der Kleinstadt Mikrossingen, in der die Verfas- 
sungskämpfe des Vormärz einen Wasserglas-Sturm entfesselt haben. Das „Vorspiel 
im Himmel“, das in Anlehnung an Goethe das Stück einleitet, setzt sich zwischen- 
spielhaft als Gespräch zwischen dem Herrn und Mephisto als eine Art Kommentar 
auf höherer Ebene durch die gesamte Handlung fort, auch ein „Spaziergang vor dem 
Tor“ wird eingeschaltet. Die Sprache Goethes ist würdig nachgebildet, die Wechsel- 


- reden zwischen dem erhaltend-unbeschränkten und dem zerstörend-beschränkenden 


Prinzip sind mit großem Geschick aus der Tonlage des Hochidealismus in die des 
Biedermeier transponiert. 


Wichtig nicht nur für das literarische Nachwirken der Goetheschen Dich- 
tung sondern auch wegen ihrer Bedeutung für die Geschichte der geistigen 
Emanzipation der Ostjuden ist „der erste hebräische Faust“ von Max Letteris 
(1800-1871), der u.d. T. ‚Ben Avuya (hebr. Buchstaben), Goethe’s Faust... 
in einer hebräischen Umdichtung .. .‘ 1865 in Wien erschienen ist. Die hier 
ebenfalls nötigen kurzen Angaben sind dem Aufsatz von Y. A. Klausner in 
GLL X (1956/7), S. 275ff. verpflichtet. 
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Der Name der deutschen Renaissance-Gestalt ist durch den des im 2. Jh. n. Chr. 
lebenden jüdischen Gelehrten Elisha ben Avuja ersetzt, der zu den Verfassern der 
Mishna gehört. „Mephistopheles“ ist zu „Mephithophel* < Mephiboshet (22 Sam. 
IV, 4) und Ahithophel (2. Sam. XV, 12) geworden, Gretchen zu Na’ama, wie auch die 
anderen Frauengestalten und selbst die zechenden Studenten biblische Namen er- 
halten haben. Wagner heißt nach Avujas Schüler Nehorai. Abgesehen von dieser 
onomastischen Judaisierung und einigen Auslassungen und leichten Änderungen ist 
der Goethesche Text unverändert in klassisch-biblisches Hebräisch (nicht ins Jiddi- 
sche!) übertragen. Für den zweiten Teil tritt ein „Epilog“ des Verfassers ein. 


Bedeutsam scheinen mir ferner zwei von Butler übersehene Faust-Visionen, 
die, in den Zusammenhang anderer Werke eingelassen, jede in ihrer Art 
großartig sind. Die frühere findet sich in Gustav Kühnes ‚Eine Quarantäne 
im Irrenhause‘ (1835, S. 40-43; 46-51); sie wäre gerade für Butlers Aus- 
führungen zur Faust-Idee wichtig gewesen, da sie sich mit ihnen, aber vom 
deutschen, nicht vom englischen Empfinden aus erlebt, teilweise berühren. 
Kühne sieht auch bereits vor Grabbe den Zusammenhang zwischen der Faust- 
Mythe und der Don Juan-Mythe, mit dem sich in Butlers Werk die gesamte 
„Introduction“ befaßt. Er deutet ferner die Verbindung zum Ahasver-Mythos 
an, die dann in der zweiten der nachzutragenden Faust-Visionen, in Eduard 
Grisebachs ‚Der neue Tanhäuser‘ (1869, Kap. 47), zu dem dämonischen Spuk 
in Auerbachs Keller führt. Hier handelt es sich um die schon von Heine in 
aller Schärfe gesehene tragische Spannung der deutschen Seele zwischen 
dem naturischen und dem nazarenischen Pol. — Die z. Z. letzte Fassung des 
Themas konnte Butler noch nicht kennen: Webels, ‚Ein Spiel vom Doktor 
Faust‘ (1952). Nach der Verlagsanzeige liegt „eine christliche Gestaltung des 
Faust-Stoffes“ vor. -— Im 1. Abschnitt der Bibliographie fehlt Fr. Neubert, 
‚Vom Doctor Faustus zu Goethes Faust‘ (Leipzig 1932). - Daß Butler den 
Lesern eines gelehrten Buches, das in einem Universitätsverlag erschienen ist, 
so wenig Deutsch zutraut, daß sie selbst Buchtitel und Vornamen ins Eng- 
lische übersetzt, streift das Absurde. Was z. B. unter A. W. Schreibers ‚Pictures 
in Softer Colouring from the Life of the Black Magician Faust‘ (1794) zu 
verstehen ist, geht nicht einmal aus der Bibliographie hervor, aus der sich 
der Leser sonst die deutschen Bezeichnungen heraussuchen muß. Der bei 
Butler unerläßliche Ausfall gegen Deutschland steht auf S.28 (Widman). 

Verknüpft mit den „Geschicken Fausts“ ist (durch den Helena Akt) auch 
Byron. In der 26. Byron Foundation Lecture (Nottingham 1949, Universitäts- 
druck) hatte E. M. Butler verwandte Stoffe im Werk Byrons und Goethes 
gegenübergestellt und durch den Vergleich ihrer Behandlung auf die Wesens- 
art ihrer Schöpfer geschlossen. In einem ausführlichen Werk, Byron and 
Goethe. Analysis of a Passion (London 1956, Bowes and Bowes), unternimmt 
sie es, die äußeren und inneren Beziehungen der beiden Dichter bis in die 
kleinsten Einzelheiten darzustellen und schenkt damit der Germanistik wie 
der Anglistik ein im Tatsächlichen kaum noch zu überbietendes und in dieser 
Hinsicht wohl endgültiges Materialwerk. Sie bringt nach Brandls Pionier- 
arbeit (Goethe-Jahrbuch 20, 1899) und noch über J. G. Robertsons grund- 
legende Monographie (English Goethe Society, 1924) hinaus neuen Beleg- 
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stoff aus den Archiven von Byrons Verleger-Firma Murray, durch den zum 
ersten Mal die verwickelte Geschichte der Bemühungen Byrons, die Widmung 
zweier Dramen an Goethe gelangen zu lassen, voll aufgehellt wird. Von 
besonderem Reiz für die Geschichte der deutschen Germanistik ist dabei die 
Erweiterung unseres Wissens um die Rolle, die Georg Friedrich Benecke in 
- "dieser Komödie der Irrungen (oder der Liederlichkeit?) gespielt hat: sie 
erhellt aus dem Briefwechsel zwischen ihm und seinem früheren Schüler, 
Byrons Banquier Douglas Kinnaird, der von dem englischen Dichter den 
Auftrag erhalten hatte, als Mittelsmann zwischen ihm und Goethe in der 
Dedikations-Angelegenheit zu wirken. 


Daß Butler dabei „zuerst die Bekanntschaft mit Professor Benecke gemacht hat“ 
(VII) klingt ebenso seltsam wie die Behauptung, daß man sich in Deutschland seiner 
noch als Mitarbeiter am „großen Lachmann-Wörterbuc erinnert“. Ist die gemein- 
Be Iwein-Ausgabe gemeint? Oder seine Beiträge zu Müller-Zarnckes Mhd. 

tb.! 


Jedenfalls haben die scharfsinnigen Vermutungen Butlers nunmehr ihre 
volle Bestätigung gefunden: von Kinnaird durch Benecke gedrängt, entzog 
sich Murray der peinlichen Angelegenheit, indem er Byrons Widmung des 
‚Sardanapalus‘, die in der ersten Auflage von 1821 weggelassen war, auf 
drei Vorsatzblätter drucken und diese in drei Stücke der Ausgabe unauffällig 
einkleben ließ. Eines davon, das heute verloren ist, ging an den nichts- 
ahnenden Goethe; Butler gelang es, eines der beiden anderen, das Kinnaird 
der Göttinger Universitätsbibliothek überwiesen hatte, daselbst noch zu fin- 
den und zu überprüfen. Ihr Buch vertieft die eigentliche Geschichte der 
wechselseitigen Anziehung zweier genialer Menschen durch kritische Analy- 
sen der vielseitigen Spiegelung des Verhältnisses in der zeitgenössischen 
Memoiren-Literatur, wobei es freilich nicht ohne verwirrende Verschränkun- 
gen, anfechtbare Eigenauffassungen und - bisweilen recht heilsame — Er- 
nüchterungen von Seiten der Verfasserin abgeht. Von den bei ihrer Ein- 
stellung zu erwartenden Ausfällen gegen Deutschland sei nur der auf S. 22f. 
vermerkt. 

In E. G. Masons Beitrag zur Boyd-Festschr. (81ff.), Some Conjectures 
Regarding Goethe’s ‚Erageist‘, werden die Wesensideen des Erdgeistes und 
des Mephistopheles als Auszweigungen der übergeordneten Idee eines trans- 
moralischen Pannaturalismus gedeutet. Aber ist der „Makrokosmus“ wirklich 
ein Symbol von „highmindedness and idealism“ (90)? - Den verschiedenen 
mehr oder minder harmlosen deutschen Parodien auf „Faust“ weiß G. 
Waterhouse noch eine besonders gehässige von Goethe’s Irish Enemy: 
Edward Kenealy (Willoughby-Festschr., 204ff.) hinzuzufügen. Er vergleicht 
sie mit Heines „Tanzpoem“. Nach den mitgeteilten Proben scheint mir eher 
eine Gegenüberstellung dieses Machwerks von etwa 15000 Versen (1850), 
auch der Länge und Zeitnähe nach, mit Vischers gleichermaßen unerfreulicher 
Travestie ‚Faust. Der Tragödie dritter Teil‘ (1862) möglich. - An Ausgaben 
des Faust verdient die durch R. H. Samuel besorgte des ‚Urfaust‘ (London 
1958, Macmillan) wegen ihrer Einleitung Erwähnung. 
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Zu Goethes Epik: Als A Footnote to ‚Wilhelm Meisters Lehrjahre‘ be- 
zeichnet H. W. Bruford (Willoughby-Festschr., 19ff.) eine kluge Betrach- 
tung zum „künstlerischen Realismus“: diese Begriffsbestimmung läßt sich auf 
Goethes Roman insofern anwenden, als seine vielen Einzelzüge es dem Leser 
ermöglichen, das Gesamtbild in die eigene Welterfahrung einzuschmelzen 
und es dadurch als „lebenswahr“ zu empfinden. - H. G. Barnes’ Ambiguity 
in ‚Die Wahlverwandtschaften‘ (Boyd-Festschr., 1ff.) geht von der zutreffen- 
den Feststellung aus, daß die ethische Idee hier alles andere als eindeutig 
ist und daß gelegentliche erläuternde Äußerungen Goethes die sittliche Ziel- 
richtung eher verwischen als klären. Aber Barnes’ guter Ansatz verliert sich 
in allerlei Nebenwege, und seine Interpretation des Schlusses, wo er versucht, 
Ottiliens Ende vom Selbstmord abzurücken, ist recht anfechtbar. Man kann 
m. E. dazu kaum etwas anderes sagen, als daß Goethe den Knoten im Falle 
des Mädchens wie in dem Eduards durch eine vom „künstlerischen Realismus“ 
her gesehen ziemlich „romantische“ mors ex machina entwirrt. Von innen her 
gesehen, kann das Sterben Ottiliens wohl nicht besser erläutert werden, als es 
in dem von Barnes nicht herangezogenen Buche Paul Hankamers ‚Spiel der 
Mächte‘ (1958, 260-297) unternommen worden ist. 

Zu Goethes Lyrik: E. M. Butler berichtet (Willoughby-Festschr., 26ff.) 
unter dem Titel Pandits and Pariahs über ein Gespräch mit dem Hindu- 
Gelehrten Pandit Sastry über Goethes indische Balladen ‚Der Gott und die 
Bajadere‘ und ‚Paria‘. Wir erfahren, daß beider Ideengehalt mit östlichen 
Anschauungen religionsphilosophisch unvereinbar ist, da Goethe sie ins 
Christlich-Humanitäre verschiebt. Zu beachten sind auch die (teilweise neuen) 
Erörterungen zur Entstehungsgeschichte. 

Zu Goethes Weltsicht: Hochwertig ist Elizabeth W. Wilkinsons 
(Willoughby-Festschr., 217ff.) The Poet as Thinker. Sie gewinnt dem so oft 
behandelten Thema eine neue Seite ab, indem sie eine Morphologie der 
„varying modes of Goethe’s thought“ (Untertitel) herausarbeitet. Ausgangs- 
punkt ist die Erkenntnistheorie Goethes; von ihr aus schließen sich die intui- 
tive wie die diskursive Methode in Anwendung sowohl auf das künstlerische 
wie auf das wissenschaftlihe Werk zur Einheit. Zusammengenommen mit 
Dr. Wilkinsons ‚Annual lecture on a master mind‘ (Henriette Hertz Trust of 
the British Academy, 1951), Goethe’s Conception of Form, ergänzen sich 
ihre Ausführungen mit denen der „Festschrift“ zu einem kürzeren Buch. Das 
trifft auch für eine Abhandlungsfolge über ein im weiteren Sinne verwandtes 
Thema zu, die W. Haas u.d. T. On Living Things in GLL X (1956), 62ff.; 
85ff.; 251ff. veröffentlicht hat. Die Arbeit behandelt in vorbildlicher Klarheit 
den inneren Zusammenhang von Goethes biologischen Einsichten mit denen 
scheinbar weit abliegender Gebiete seiner geistigen Welt. In den Bereich 
dieses Themas gehört auch die I. Abhandlung des bereits erwähnten Buches 
The Disinherited Mind (1952) von Erich Heller, Goethe and the Idea of 
Scientific Truth. Der Kernsatz lautet: „Absolute Truth and the Goethean 
Scientific Truth are not different in kind, merely in degrees of, as it were, 
absoluteness.“ Wenn das Einzelresultat nicht mit dem Gehalt einer symboli- 
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schen Gesamterkenntnis erfüllt ist, ergibt es keinen Beitrag zu einer auf 
wissenschaftlichem Wege angestrebten „Wahrheits“-Anschauung des Gesamt- 
lebens. 

Zahlenmäßig aber nicht wertgemäß geringer sind in dem hier überblickten 
Jahrzehnt englischer Germanistik die Schriften über und um Schiller, dessen 
zweihundertjährigen Geburtstags die Universitäten des Landes durch Feiern 
oder Festvorträge gedachten. Die hier zeitlich früheste Arbeit ist E.L. Stahls 
Schillers Drama (Oxford 1954, Clarendon Press). Der Verf. geht, wie der 
Untertitel „Theory and Practice“ besagt, deren Verhältnis im Werk nach 
und verbindet damit solide Analysen der einzelnen Stücke. Zusammengefaßt 
als Tragödien des „Defeated Idealism“ werden zur ersten Gruppe ‚Die 
Räuber‘, ‚Fiesco‘ und ‚Kabale und Liebe‘, während Posa einen anderen Typus, 
den des „Idealist as Intriguer“, vertritt. Er steht als solcher für sich allein, 
nähert sich aber Fiesco, gleich dem er - in seiner Art — zum Despotismus 
neigt. Stahl sieht ihn nicht nur als Gegenspieler sondern auch als polaren 
Geistesverwandten des Königs. Man könnte m. E. diese Art von idealisti- 
schem „Despotismus“ ebenso Karl Moor und Ferdinand zuschreiben, mit 
denen und mit Fiesco den Marquis (nach Stahl) die Tragik des scheiternden 
Freiheitsidealisten verbindet. Der Entwicklung Schillers folgend werden 
nunmehr zwei Kapitel über den Theoretiker eingeschaltet, die im nächsten 
Abschnitt zu ‚Wallenstein‘ als dem „Realist as Hero“ führen. Ohne die 
Größe der Tragödie anzutasten, findet Stahl unter Berufung auf Hegels 
Urteil (WW, XVII, 441 u. 413), daß sie letzthin in Trostlosigkeit ausgeht, 
der, ungeachtet Schillers Theorie vom Sieg der inneren „Erhabenheit“ und 
der durch sie bewirkten kathartischen „Gemütsfreiheit“, der Held nichts als 
die „tragishe Würde“ des Untergangs entgegenzusetzen hat. Mir selbst 
scheint, daß sich von dieser Sicht aus losere Verbindungslinien auch zu ‚Maria 
Stuart‘ und festere zur ‚Braut von Messina‘ ziehen ließen. Stahl nimmt jene 
mit der ‚Jungfrau von Orleans‘ in einem Kapitel „Schuld und Sühne“, diese 
in einem anderen mit ‚Wilhelm Tell‘ und ‚Demetrius‘ unter den Kennworten 
„Notwendigkeit und Freiheit“ zusammen. Aber lassen sich schließlich nicht 
alle Dramen Schillers (und nicht nur seine) sowohl unter der ersten wie 
unter der zweiten dieser kategorialen Bestimmungen betrachten? Erfreulicher- 
weise sind Stahls Einzelanalysen, auf deren Wiedergabe aus Raumgründen 
verzichtet werden muß, schärfer als jene Kapitelüberschriften. 

Noch entschiedener als Stahl geht seine eigenen und nicht selten eigen- 
willigen Wege William M. Mainland in Schiller and the Changing Past 
(London 1957, William Heinemann). Den Titel erklärt (vielleicht) ein Satz 
der „Apologia“, des Inhalts, daß dem Verf. besonders Schillers „dramatic 
treatment of history“ am Herzen gelegen habe (XI). In der auf die „Apo- 
logia“ folgenden „Introduction“ den Leitgedanken herauszufinden, ist nicht 
eben einfach; deutlicher werden Mainlands verschiedene, durchaus nicht im- 
mer der Idee des „Changing Past“ zugewandte Sonderanliegen in der Be- 
sprechung einzelner (nicht aller) Dramen und der Schrift ‚Über naive und 
sentimentalische Dichtung‘. Schon aus diesen Hinweisen erhellt, daß das 
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Werk sich aus essayartigen Teilen zusammensetzt. Von den Jugendwerken 
wird nur der ‚Fiesco‘ behandelt, vor allem hinsichtlich der vier verschiedenen 
Schlüsse (Buch-Version, Mannheimer Version, Dresdener Version, [Plümickes] 
Berliner Version). Der Schluß befaßt sich mit dem Masken-Motiv. Der Ab- 
schnitt ‚Wallensteins Tod‘ ist wesentlich eine Erörterung der schwierigen 
Frage, wer den verhängnisvollen Brief an den Wiener Hof gegen Butlers 
Grafung geschrieben hat. Mainlands sorgfältige Abwägung kommt zum Er- 
gebnis, daß Schiller die Frage offen gelassen hat. In ‚Maria Stuart‘ wird die 
tragische Existenz der Elisabeth gegenüber der Marias betont, ihr heimlicher 
Zweifel an der Berechtigung zum Thron mit dem Warbecks und Demetrius’ 
parallelisiert und die ihr durch die Verhältnisse aufgezwungene macchia- 
vellistische Haltung in „ironischer“ Schwebe mit der innerlich festeren Posi- 
tion Marias gesehen. Etwas gepreßt mutet im folgenden Kapitel zur ‚Jung- 
frau von Orleans‘ der (konstrastierende) Vergleich zwischen der Tragik 
Elisabeths und Johannas an, und die Gegenüberstellung der Funktionen der 
beiden Talbots ist zu geistreich, um zu überzeugen. Das Kapitel über ‚Wil- 
helm Tell‘, ursprünglich Teil einer Antrittsvorlesung (Sheffield 1954), scheint 
mir das schwächste des Buches. Entgegen der Auffassung des Tell als eines 
statischen Charakters wird seine innere Entwicklung betont. Die Charakter- 
analyse des ‚Demetrius‘ knüpft wieder an die des Fiesko und der Elisabeth 
an: ihnen gemeinsam ist die Tragik des Menschen, den eine politische Situa- 
tion dazu zwingt, die ihm auferlegte Aufgabe auf Kosten der inneren Wahr- 
heit durchzuführen und der daher — auch Elisabeth trotz ihres äußeren Sieges 
- so oder so scheitern muß. Das weitaus längste Kapitel ist das letzte über 
„naive und sentimentalische Dichtung“. Der etwas undurchsichtige Obertitel 
„Ihe Past is our Making“ - vgl. S. 144ff. und den Buchtitel wie auch die 
propositio thematis auf S. 138, Zeile 7-10 — geraten dem Leser bald außer 
Sicht, dagegen erfährt er manches über die Philosophie des Verf. zum Phä- 
nomen der Zeit und vieles Wissenswerte über Schillers Stellung zu einzelnen 
Künstlern und den einzelnen Künsten. Im ganzen kann man den Abscnitt 
als eine Art Postlegomena zu Mainlands Ausgabe der Schillerschen Schrift 
(Oxford 1951, Blackwell) auffassen. Das Buch enthält viel Überspitztes, ist 
aber auf jeder Seite anregend und auch insofern aufschlußreich, als es sich 
auf gründlichste Kenntnis der Schiller-Literatur gründet, deren von der Ent- 
scheidung des Verfassers und untereinander abweichende Ergebnisse stets 
dem Leser zur eigenen Beurteilung vorgelegt werden. Für das Fiesko-Kapitel 
hat Mainland Kurt Wölfels feinsinnige Arbeit ‚Pathos und Problem‘ (GRM 
38 [1957], 224ff.) entweder noch nicht gekannt oder übersehen. 

In anderer Hinsicht seltsam muten die beiden ersten der von William 
Witte u. d. T. Schiller and Burns (Oxford 1959, Blackwell) zusammen- 
gefaßten Aufsätze an. Wird doch im ersten gründlich bewiesen, daß Schiller 
und Burns, die nicht einmal einer des anderen Namen kannten, außer dem 
Geburtsjahr überhaupt nichts miteinander gemeinsam haben, im zweiten, 
daß von einem „Scottish Influence on Schiller“ letzthin so gut wie nicht die 
Rede sein kann. Befremdlicherweise hat sich Witte hier den für den Philo- 
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sophen Schiller beachtsamen Hinweis auf die schottischen Vorfahren Kants 
entgehen lassen. Desgleichen erwähnt er im 1. Abschnitt nicht die wohl ein- 
zige Gegenüberstellung von Schiller und Burns in der zeitgenössischen Lite- 
ratur, nämlich Carlyles Auslassungen zu diesem Thema, die sich im Brief des 
Schotten an Goethe vom 23. Oktober 1830 finden. (‚Goethe’s und Carlyle’s 
‚Briefwechsel‘, ed. H. Oldenburg, 1887, S. 225ff.) In diesem Zusammenhang 
wäre auch auf das lebhafte Interesse Goethes an Burns hinzuweisen gewesen, 
über das er sich im Zusammenhang mit seiner Einleitung zu Carlyles ‚Leben 
Schillers‘ (1830; Jub. Ausg. XXXVIII, 219ff.) ausläßt und das bereits im 
Eckermann-Gespräch vom 3. Mai 1827 zum Ausdruck kommt (Ausg. F. Berge- 
mann, 1955, S. 586). Gewichtiger wird Wittes (auch in I. und II. lesenswer- 
tes) Buch erst in den weiteren Abhandlungen: III. „Time in Wallenstein and 
Macbeth“; IV. „Warbeck and Demetrius“; V. „Thomas Mann and Schiller“; 
VI. „Law and the Social Order in Schiller’s Thought“; VII. „Goethe and Jus 
Naturale“ (als Gegenstück zu VI); VIII. „Carlyle as a Critic of German 
Literature“ (also auch sein Verhältnis zu Schiller). 

Von Schiller ist selbstverständlich auch in W. H. Brufords Beitrag zur 
Boyd-Festschrift, The Idea of ‚Bildung‘ in Wilhelm von Humboldt’s Letters 
(17ff.) die Rede. Er entwirft eine anschauliche Lebensskizze und überdies ein 
fesselndes, die Entwicklung Humboldts miteinbegreifendes Charakterbild, 
verliert aber das im Titel versprochene Thema sehr bald aus den Augen. - 
William Wittes Anteil an der Boyd-Festschrift, Carlyle’s Conversion 
(179ff.), befaßt sich insofern mit Schiller, als hier die Meinung vertreten wird, 
daß dieser an Carlyles Überwindung des Nihilismus, die er Goethe zuschreibt, 
einen erheblicheren Anteil hatte, als er zugeben will. - Nur noch den äußer- 
sten Rand der „Era of Goethe“ berühren Deonard Forsters Unpublished 
Pestalozziana from the Renouard James Papers (ebd. S.47ff.). Das Material, 
das hier der Pestalozzi-Forschung zugänglich gemacht wird, betrifft die Fa- 
milie Ott, die der Pädagoge als Urgroßenkel zu seinen Vorfahren zählt. 

Der zwischen Klassik und Romantik stehende Hölderlin hat seit etwa 1940 
auf England und Amerika erhöhte Anziehung ausgeübt. Das bezeugt neben 
den verschiedenen Auswahl-Übersetzungen seiner Gedichte (MichaelHam- 
burger, J. B. Leishmann, Frederic Prokosch) die wegen ihrer 
trefflichen Zusammenfassungen auch in Deutschland der Beachtung werte 
Studie Hölderlin von Lore S. Salzberger (Cambridge 1952, Bowes and 
Bowes). Die richtig gesehene Reihe Klopstock - jüngerer Schiller - Hölderlin 
hätte freilich zum mindesten bis auf Waiblingers Oden weitergeführt wer- 
den können, zumal sein Roman ‚Phaäton‘ (1823) als wohl einzige Nach- 
ahmung des ‚Hyperion‘ und (gegen Schluß besonders) als Wesenbild Hölder- 
lins dessen lyristischem Prosaepos unter dem Gesichtspunkt der Gattungs- 
bestimmung viel enger verwandt ist als die von Salzberger hier heran- 
gezogenen ‚Agathon‘, ‚Wilhelm Meister‘ und selbst ‚Werther‘ (26). Für die 
Christus-Dionysos-Analogie (42) kommt eher als das Bild Bellinis Nietzsche 
in Betracht. Daß die Jenaer „German Renaissance“ ohne Einfluß auf die 
nationale Wiedergeburt gewesen sein soll (22) läßt sich ebenso anzweifeln 
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wie die Behauptung, daß der ‚Bund der Nemesis‘ einer der wenigen Fälle ist, 
in denen ein deutscher Schriftsteller das Problem der französischen Revo- 
lution fest angepackt hat (31). Man denke nur an die Schriften Wielands zu 
diesem Thema. Eine dem Buch zu wünschende 2. Aufl. sollte die Druckfehler 
(auf S.14, 20, 23, 24, 38) beseitigen. - Für Hölderlins Ästhetik ist E.L. 
Stahls Untersuchung Hölderlin’s Idea of Poetry (Boyd-Festschrift, 148ff.) 
hervorzuheben, die eine bewundernswerte Vertrautheit mit den Denkern des 
deutschen Hochidealismus zur Grundlage hat. Wer hier weniger gut Be- 
scheid weiß, könnte allerdings durch Stahls Formulierung zu Fichtes - von 
diesem selbst terminologisch bald aufgegebener! - „exploration of Kant's 
‚intellektuale Anschauung‘“ leicht in die Irre geführt werden. Hat doch Kant 
gerade diese - von Schelling und nicht von Fichte in ihrem eigentlichen Sinne 
weiter entwickelte Erkenntnisart — entschieden abgelehnt. 

Damit kommen wir zur Romantik, zu deren dokumentarischen Erhellung 
Hans Eichner durch eine Quellen-Veröffentlichung Wichtiges beigetra- 
gen hat. Er ist der erstmalige Herausgeber von Friedrich Schlegels Literary 
Notebooks 1797-1801 (London 1957, The Athlone Press), die er kommen- 
tiert und indiziert und - was an die verdienstliche Entzifferung der Tage- 
bücher von Samuel Pepys erinnert -— deren schwierige Abkürzungen und 
Siglen er aufgelöst hat. Zugrunde gelegt sind 3 von etwa 19 aus einer ver- 
muteten Zahl von 180 noch vorhandenen Notizheften, von denen 7 die Stadt- 
bibliothek Trier, 8 die Westdeutsche Bibliothek in Marburg besitzt. 2191 
„Fragmente“ - um solche im Sinne der Frühromantik handelt es sich — sind 
hier zum ersten Male der Forschung zugänglich gemacht worden. Wenn 
Eichner sein Unternehmen fortsetzt, wird vermutlich eine neue Kommen- 
tierung der entsprechenden „Athenäum-Fragmente“ notwendig werden. Für 
beispielhafte Einzelheiten kann auf die genaue Besprechung durch Ralph 
Tymms in GLL XII (1959), 126ff. verwiesen werden, der als Verfasser 
eines umfangreichen Werkes über German Romantic Literature (London 
1955, Methuen) Sonderkenner der Periode ist. Eine gründliche Auseinander- 
setzung mit dieser Arbeit würde eine eigene Schrift erfordern, deren Titel 
etwa zu lauten hätte „Die deutsche Romantik und der englische Geist“. Sie 
müßte an Hand des Tymmschen Buches Seite für Seite zeigen, daß jene die- 
sem nur sehr bedingt zugänglich ist, und die Unzahl der teils falschen, teils 
schiefen Urteile gewissermaßen von einem nationalen Kollektiv — Ich her 
„erkenntnistheoretisch“ zu erklären versuchen. Denn Tymms be- und ver- 
urteilt seinen Gegenstand, ohne ihn, was die Grundvoraussetzung jeder lite- 
rarischen Kritik ist, zu erleben. Wer sich mit den Schwächen der Bewegung 
bekannt machen will, etwa mit den falschen Tönen bei Tieck oder mit der 
verhitzten Liebesphilosophie der Friedrich Schlegelschen ‚Lucinde‘, kommt 
hier auf seine Rechnung; wer die einzigartige Welt der deutschen Romantik 
kennen lernen will, ist schlecht bedient: die Haltung des „romantic writer“ 
als „unadult escapism“ abzutun, ist nicht nur eine Übervereinfachung son- 
dern gerade herausgesagt ein leeres Schlagwort; man könnte dann ebenso- 
gut Goethes „Divan“ als „adult escapism“ abstempeln. Man lese - als Bei- 
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spiel für vieles andere — diese ganze Stelle (S. 25): ein Schaukelsatz wie „a 
regrettable trait of infantilism for which one must be grateful aesthetically, 
since it produced the excellent things of German romantic literature“ ist 
charakteristisch für die Gesamthaltung Tymms‘. Leider nicht nur für ihn 
charakteristisch ist das geschichtsklitterende Urteil (S. 9), daß die Romantik 


die Wiege des „German nationalism“ gewesen sei, die zum „expansionist 


and aggressive age of Bismarck (sic!) and after“ geführt habe, Eine andere 
Hauptschwäche des Buches ist Tymms Unklarheit über den Begriff des Bie- 
dermeier, das er bald in die Romantik mit einbezieht, bald völlig von ihr 
absetzt. In Kap. II, in dem er ein überhaupt nicht zum Thema „Romantik“ 
gehörendes Kulturbild des Biedermeier zu entfalten sucht, wird diese be- 
grifflihe Verwaschenheit besonders peinlich. Sie führt dann im letzten Ka- 
pitel zu einem Hinausgreifen über den eigentlich romantischen Raum, eben 
ins Biedermeier, das selbstverständlich noch viele romantische Züge aufweist, 
aber ebensosehr als neue Epoche im Gegensatz zu der abgelaufenen steht und 
nicht nur an die Klassik anknüpft sondern auch bereits das Junge Deutsch- 
land vorbereitet. Was die Romantik an Bedeutendem hervorgebracht hat, 
wird von Tymms immer wieder gewissermaßen widerwillig zugegeben; sein 
gründliches und weites Wissen steht außer Frage; aber „er hat der Liebe 
nicht“, und so sieht er selbst was er loben muß nur von außen. -— Aus anderen 
Gründen, vor allem aus dem der Themenstellung, bleibt Ronald Peacocks 
Betrachtung Novalis and Schopenhauer: A Critical Transition in Romanti- 
cism (Willoughby-Festschr., 133ff.) letzthin ebenso unfruchtbar. Diese Fest- 
stellung kann auch durch Peacocks apodiktischen Schlußsatz nicht umgestoßen 
werden: „The comparison and contrast between Novalis and Schopenhauer 
is one of the most fruitful studies for the illumination of this stage in the 
complex history of romanticism in Europe.“ Denn Peacock, dessen Ziel es ist, 
in Novalis die „zweite Stufe“ der deutschen Romantik - nicht der europäi- 
schen, wie die Endbehauptung versichert - und in Schopenhauer den Ver- 
treter der dritten zu sehen (142), vermag — mit Recht - nichts als Gegensätze 
aufzuzeigen, die sich mutatis mutandis aus dem Vergleich Schopenhauerscher 
Weltsicht mit der jedes anderen Romantikers um 1800 ergeben würden. Aus 
Gegensätzen aber läßt sich keine „erucial transition“ ableiten. Ferner: Ro- 
mantik (in dem von Peacock gemeinten Sinne) ist unter Absehung von (äußer- 
lich) verwandten außerdeutschen Parallelphänomenen eine sonderständig 
deutsche Erlebnisform, die weitaus mehr als drei Stufen hatte und noch haben 
wird und durchaus unabhängig von ihren Vorperioden auftreten kann. Drit- 
tens: Ob der vor allem durch E. Seillieres Buch (deutsch 1912) als „Romanti- 
ker“ abgestempelte Schopenhauer diese Kategorisierung mit Recht verdient, 
steht noch dahin. Er selbst hat sich bekanntlich von Kant hergeleitet und das 
eigentlich romantische „Philosophastertrio“ mit Haß überhäuft, auch wenn 
er sich in manchen Zügen mit Schelling berührt, was Peacock einen weit 
besseren Ausgangspunkt gegeben hätte. 


Von seinen anderen anfechtbaren Behauptungen soll hier nur eine richtiggestellt 
werden, nämlich daß die „Idealisten“ des 18. Jhs. im Gegensatz zu Schopenhauer die 
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” ätten. So eindeutig haben sich weder die „Klassiker“ 
A lese air z. B. Schillers „Der Spazier- 
gang unter den Linden“ (WW. ed. Bellermann, XII, 5f.) oder Goethes, des Ver- 
ehrers der „guten Mutter“, Sulzer-Rezension (‚Goethes und Herders Anteil an dem 
Jahrgang 1772 der Frankfurter Gelehrten Anzeigen‘, ed. Morris, 1915, $.261) oder 
den Tiefurter Naturhymnus, oder das Gedicht ‚Das Göttliche’ oder den Schluß der 
Werther-Aufzeichnung vom 18. August 1771. Auch für fast alle Romantiker ist die 
Natur eine dämonisch unheimliche Kraft, und was Novalis selbst zu diesem Thema 
zu sagen hat (‚Die Lehrlinge von Sais‘, WW. ed. Minor IV, 15f.) könnte allerdings 
bei Schopenhauer stehen, der übrigens Novalis außer im gleichgültigen Zusammen- 
hang eines Briefes an eine englische Verlegerfirma nirgends erwähnt. 

H. S. Reiss’ Political Thought of the German Romantics 1793-1815 (Ox- 
ford 1955, Blackwell) übersetzt längere Stellen aus Fichte, Novalis, Adam 
Müller und Schleiermacher, dazu zwei kürzere aus Savigny, für die alle er 
mit P. Brown als gemeinsam verantwortlich zeichnet. Den meisten Raum 
erhält Fichte zugewiesen; von ihm bringen die Herausgeber Auszüge aus 
der ‚Grundlage des Naturrechts‘ und dem ‚Geschlossenen Handelsstaat‘, die 
13. der ‚Reden an die deutsche Nation‘ und einen Abschnitt aus der ‚Staats- 
lehre‘, so daß sich der Studierende tatsächlich ein gutes Bild von dieser Seite 
der Fichteschen Philosophie bilden kann. Besonders glücklich scheint mir die 
Wahl der 13. „Rede“, die mit geringen Änderungen 1945 völlig zeitgemäß 
angemutet hätte. Daß Novalis’ Schrift ‚Die Christenheit oder Europa‘ nicht 
fehlen durfte, ist selbstverständlich; abgesehen von ihrem Eigenwert ist sie 
als Gegenstück zum ‚Geschlossenen Handelsstaat‘ unentbehrlich. Der Aus- 
wahl aus Müller hätte m. E. die 9. der 1806 in Dresden gehaltenen ‚Vor- 
lesungen über die deutsche Wissenschaft und Literatur‘ hinzugefügt werden 
sollen. Einmal weil sie vom „deutschen Begriff des Staates“ handelt, sodann 
(wie überhaupt diese Vorlesungen) als Gegenstück zu Fichtes ‚Reden‘ und 
nicht zuletzt wegen ihres leidenschaftlichen Bekenntnisses zu Burke. Recht gut 
gewählt scheint mir Schleiermachers in sich geschlossene Akademie-Rede vom 
24. März 1814, wärend die kurzen Stücke aus Savigny eher den Rechtshisto- 
riker interessieren dürften. Die 43 Seiten umfassende Einleitung stammt 
wohl von Reiss. Sie bespricht nach einem allgemeinen Kapitel das Staats- 
denken der hier vertretenen Philosophen und schließt dabei kurz Schelling 
ein, von dem aber im Hauptteil nichts übersetzt ist. Auch bei ihm wird Jagd 
auf „nationalism“ gemacht, wenngleich mit weniger Erfolg als bei den an- 
deren Romantikern, die in ihrer Gesamtheit als „the vanguard of nationalist 
and authoritarian thought“ (41) bezeichnet werden. 

Aber nicht nur im Vorweis dieses politischen Markenartikels berührt sich Reiss 
mit Tymms Buch über die Romantik, sondern er teilt mit ihm auch den Grundfehler 
der Gesamthaltung: er tritt an sein Thema nicht mit der für eine wirklich gute Arbeit 
unerläßlichen Ergriffenheit vom Stoff heran, sondern als kühler Vermittler fremd- 
ländischer „Eigenart“. Er sieht nicht, daß im Lande Fichtes, Hegels und Spenglers 
die Idee des Staates zu den fundamental ethischen Ideen gehört, die in der Richtung 
auf einen (nichtmarxistischen) Sozialismus hin wirkt, noch daß diese Idee in ständig 
dialektischer Selbstzerspannung steht und sich - eben als deutsche Idee - antithetisch 
in Überstaatlichkeit aufzuheben gewillt ist. Im (richtig verstandenen!) Fichte sind 
beide Tendenzen beispielhaft ausgebildet. Was die sozialistische Seite betrifft, so 
würde Reiss, wenn er die Grundgedanken des „Geschlossenen Handelsstaates“ mit 
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der Praxis der Sowjet-Union sorgfältig vergliche, vielleicht weniger abschätzig als 
von einer „Utopie“ sprechen. Daß er sie „unattractive“ (S.21) findet, ändert nichts 
an der Staunen und Achtung gebietenden Tatsache dieser sozialistischen Konzeption, 
deren Widmung an einen preußischen Minister —- im Jahre 1800! — angenommen 
wurde. Allein diese Beziehung zwischen dem Philosophen und einem der höchsten 
Staatsbeamten sollte dem englischen Beurteiler zu denken geben. 

Auf vermutlich anziehendere Weise wird der englische Student in die 
Kenntnis deutschen Denkens auch während der romantischen Periode durch 
Heines von Geist, Witz und Verständnisschärfe funkelndes Werk Zur Ge- 
schichte der Religion und Philosophie in Deutschland eingeführt. C. P. Ma- 
gills Ausgabe (London 1947, Gerald Duckworth and Co.), hat vielleicht auch 
für die an diesem Thema interessierte breitere englische Offentlichkeit das 
geleistet, was Heine mit dieser Schrift für Frankreich im Sinne hatte. Ihre 
Neuausgabe ist der Auftakt zu verschiedenen Arbeiten über Heine anläßlich 
der hundertjährigen Wiederkehr seines Todestages. Sie setzen bereits zwei 
Jahre vorher mit Barker Fairleys Buch Heinrich Heine. An Interpreta- 
tion (Oxford 1954, Clarendon Press) ein, das die Bildsprache des Dichters 
untersucht. Sie kreist nach ihm um folgende Hauptsymbole: das Liedmotiv 
innerhalb des Liedes; Musik und Tanz; Chor und Aufzüge; Theater und 
Zeremonien; Karneval und Kostüme; Tiere; Himmel und Hölle. Eines der 
Ergebnisse des letzten Kapitel, „Conclusions“, lautet dahin, daß das Theater- 
Motiv im Mittelpunkt der Heineschen Existenzialsymbolik liege und daß 
aus ihm sich die übrige Sondermotivik speise (161). Diese Schlußbetrachtung 
ist feinsinnig, aber zu kurz, um für die etwas ermüdende Aufreihung der 
Belegstellen in den Einzel-Abschnitten zu entschädigen, die Wesentliches und 
Unwesentliches, wenn nicht gar Zufälliges zusammentragen. So kommt die 
eigentliche Absicht der Schrift, die „Interpretation“, zu kurz und es ergibt 
sich ein tiefenloses Panorama, aus dem kein Seelenbild Heines im Spiegel 
seiner Metaphorik heraustritt. 

Ebenfalls auf das Feld der Einzeluntersuchung begibt sih William 
Roses Heinrich Heine: Two Studies of his Thought and Feeling‘ (Oxford 
1956, Clarendon Press). Das Buch beschränkt sich auf zwei Kreise, ‚Heine's 
Political and Social Attitude‘ und ‚Heine’s Jewish Feeling‘, die in ihrem 
vollen Umfang und mit strenger Sachlichkeit ausgemessen werden. Diese 
Konzentration auf die zwei (außerpoetisch) wichtigsten Erlebnisgebiete Hei- 
nes ist durchaus ertragreich. Roses Ergebnisse — zu denen er nur selten per- 
sönliche Stellung nimmt - sollten nun endgültig mit dem immer noch herr- 
schenden Wirrwarr hinsichtlich der Erläuterung von Heines politischen und 
religiösen Ansichten aufräumen; hier ist alles wesentliche Material zusam- 
mengetragen und - ziemlich genau — geordnet. Wer nicht von A. Bartels’ 
manischem Antisemitismus besessen oder von Treitschkes, Max J. Wolfs und 
Anderer Voreingenommenheiten beeinflußt ist, muß nach dieser Dokumen- 
tation zu der Einsicht kommen, daß Heine weder innenpolitisch revolutionär 
noch sozialpolitisch „zersetzend“ ist, daß er vielmehr in Übereinstimmung 
mit den führenden Geistern seiner Zeit die konstitutionell-monarchische Re- 
gierungsform für sein Land, dem er mit ganzer Seele anhängt, als die ihm 
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wesensgemäße Staatsform empfiehlt und daß er — ebenso scharf wie sein 
Zeitgenosse Grillparzer — das Verhängnis des radikalen Sozialismus vor- 
aussieht, ohne deswegen die Augen vor den überalterten Mißständen und 
das Herz vor der Lage der Ausgebeuteten zu verschließen. Darüber dürfen 
weder sein rheinländischer Preußenhaß noch das erregt wechselnde Tem- 
perament seiner emotionalen Anlage hinwegtäuschen. Engstens mit dieser 
Feststellung verbunden ist die andere, daß es Zeit ist, mit dem Herumreiten 
auf Heines „Judentum“ aufzuhören. Wenn er für seine ehemaligen — von 
ihm keineswegs mit großer Sympathie behandelten — Religionsgenossen ein- 
tritt, so treibt ihn dazu letzthin nichts anderes als der durch das persönliche 
Leiderlebnis verstärkte Impuls, sich wie im Falle der sozialen so der stam- 
mischen Schichtung für einen schwächeren und mißachteten Volksteil ein- 
zusetzen. Man übersieht immer wieder, daß bereits in seinem Elternhaus, 
besonders von Seiten der Mutter, das Band zum Judentum stark gelockert 
und in der Familie des Sippenoberhauptes, Salomon Heines, zum Teil be- 
reits zerrissen ist. Und was Heines Stellung zur Kirche betrifft, seine Ab- 
lehnung ihrer Dogmen bei aufrichtiger Ehrfurcht vor der Persönlichkeit 
Christi, so sollte man auch ihm zubilligen, was man - um nur die Größten 
zu nennen — Goethe und Schiller zugute hält. Wenn das Buch Roses zu dieser 
Reinigung des von parteiischer Liebe und parteiischem Haß übermalten 
Heine-Bildes beiträgt, so ist es, auch wenn es keine neuen Quellen erschließt, 
nicht umsonst geschrieben worden. 

Das englische Hauptwerk zum hundertjährigen Todestag Heines ist E. M. 
Butlers Heinrich Heine. A Biography (London 1956, The Hogarth Press). 
Das glänzend geschriebene Buch mutet wie ein Roman an, und es unterliegt 
keinem Zweifel, daß der Ablauf dieses Dichterlebens nicht nur die Literar- 
historikerin, sondern auch die Künstlerin Butler angezogen hat. Dieses innere 
Verhältnis zum Thema verleiht dem Werk, das für eine breitere englische 
Leserschaft bestimmt ist, sein Gewicht. Daß es, auch wenn das durch Hirth 
erschlossene neue Briefmaterial ausgewertet wird, stofflich kaum Neues brin- 
gen kann, liegt in der Natur dieses Forschungsgebietes, in dem seit Strodt- 
mann so ziemlich jeder Winkel von Heines Privatleben durchleuchtet worden 
ist. Damit soll nicht gesagt sein, daß wir am Ende stehen: trotz Lichten- 
bergers klugem und gerechtem Buch ‚Heinrich Heine als Denker‘ (deutsch 
1921) sollte Heines Verkündigung noch einmal in strenger Systematik und 
sorgfältiger Trennung des Kritisch-Aufbauendem von dem in der Seele des 
reizbaren Dichters nur durch Stimmung und Anlaß Bedingten nachgegangen 
werden. Erst dann ergäbe sich ein gültiges Bild des zutiefst aristokratischen 
Soziologen und deutschen Patrioten. 


Daß Butler auch nach und trotz Roses Ausführungen diese Seiten Heines verkennt, 
ist bei ihrer Einstellung ebenso selbstverständlich wie ihre schiefe Sicht der deutschen, 
in Sonderheit der preußischen Verhältnisse zur Zeit Heines. So liest man auf S. 10: 
„Of all the periods of the past and of all the countries in the world (sic!) Prussia 
between 1813 and 1848 wears the heaviest and dreariest aspect.* Man könnte an 
solchen wissenschaftlich verantwortungslosen Bemerkungen, die nicht nur den Tat- 
sachen sondern auch verschiedenen Feststellungen Butlers im weiteren Verlauf des 
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Buches widersprechen, mit einem bedauernden Lächeln über so viel Voreingenom- 


menheit vorübergehen, wäre das Buch eben nicht für einen weiteren englischen Kreis 
gedacht, dessen Unkenntnis preußischer Geschichte noch tiefer ist als die der Verfas- 
serin; aber die europäisch politischen Verhältnisse im Zeitraum dieser Buchveröffent- 
lichung sind zu ernst, als daß derartige Urteile unwidersprochen bleiben dürften: sie 
führen die öffentliche Meinung Englands in einer für England selbst gefährlichen 
Weise irre. - Die Bibliographie ist reichhaltig; wenn sie aber so minderwertige 
Bücher wie F. Fetjös Heine-Biographie miteinschließt, dürfte sie so hochwertige wie 
die ‚Studien zu Heines Romancero‘ (Berl. 1906) von Helene Herrmann nicht über- 
gehen. 

Zusammenfassend läßt sich sagen, daß die hier durchmusterte Ernte aus 
einem Jahrzehnt englischer Germanistik reich und überwiegend werthaft ist. 
Sie möge mit Worten des Deutschen Goethe an den Engländer Carlyle ge- 


kennzeichnet werden. Statt des Singulars muß hier freilich der Plural ein- 


. treten: „wir haben ihr bewundernswürdig tiefes Studium der deutschen Lite- 


ratur mit Vergnügen zu beobachten gehabt und mit Antheil bemerkt, wie sie 
nicht allein das Schöne und Menschliche, Gute und Grosse bey uns zu finden 
gewußt, sondern auch von dem ihrigen reichlich herübergetragen ... haben. 
Man muß ihnen ein klares Urtheil über unsere ästhetisch sittlichen Schrift- 
steller zugestehen, und zugleich eigene Ansichten, wodurch sie an den Tag 
geben daß sie auf einem originalen Grunde beruhen und aus sich selbst die 
Erfordernisse des Guten und Schönen zu entwickeln das Vermögen haben.“ 
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FLUCH UND ENTSUHNUNG IN 
GOETHES „IPHIGENIE AUF TAURIS“ 


In der Italienischen Reise nennt Goethe „den Moment da sich Orest in der 
Nähe der Schwester und des Freundes wiederfindet ... wirklich die Achse 
des Stücks.“ Damit wollte Goethe keineswegs sagen, die letzte Szene des 
dritten Aktes sei als der Höhepunkt des gesamten Schauspiels zu betrachten. 
Der vierte Aufzug führt ja zu einer neuen Krise, die wirklich den innersten 
Kern der Handlung darstellt und gerade an dieser Krise nimmt Orest keinen 
direkten Anteil. Vom Anfang des dritten bis gegen Ende des letzten Akts 
steht er nicht mehr im Zentrum des dramatischen Geschehens. 

Mit dem Worte „Achse des Stücks‘ wollte Goethe also nicht den Höhe- 
punkt, sondern den Wendepunkt der Handlung bezeichnen. Die Heilung 
Orests ermöglicht erst die Entwicklung des zentralen Konflikts im vierten 
Aufzug. Sie ist die Vorbedingung dafür, daß Pylades mit Iphigenies Beistand 
den Raub des Bildes vorbereiten kann. Bis diese Situation erreicht wird, fehlt 
der Anlaß zur Enthüllung von Iphigenies eigentlihem Dilemma. Ihr Kon- 
flikt erreicht seinen Höhepunkt nachdem sie sich ihrer wahren Sendung bewußt 
geworden ist und ihr der Wille der Götter dieser Mission zu widerstreben 
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Im ersten Aufzug drückt Iphigenie nur ihre Sehnsucht nadı dem Land der 
Griechen und nach des Vaters Hallen aus und bekennt, daß sie der Göttin 
mit „stillem Widerwillen“ dient, weil Thoas sie in „ernsten, heil’gen Sklaven- 
bänden“ auf Tauris festhält. Auch im dritten Akt kommt der Sinn ihrer 
hohen Bestimmung nicht klar zum Ausdruck, wenn sie es wieder beklagt, daß 
sie unter göttlicher Vormundschaft abgesondert leben muß: 


Unsterbliche, die ihr den reinen Tag 

Auf immer neuen Wolken selig lebet, 
Habt ihr nur darum mich so manches Jahr 
Von Menschen abgesondert, mich so nah 
Bei euch gehalten, mir die kindliche 
Beschäftigung, des heil’gen Feuers Glut 
Zu nähren aufgetragen, meine Seele 

Der Flamme gleich in ew’ger frommer Klarheit 
Zu euern Wohnungen hinaufgezogen, 
Daß ich nur meines Hauses Greuel später 
Und tiefer fühlen sollte? 


Der tiefere Grund dieser Mißstimmung erscheint erst im vierten Aufzug. 
Durch Pylades angeregt wird sie sich jetzt ihrer Mission bewußt. Ihm ist es 
vorbehalten zum ersten Male den Gedanken der Entsühnung des Fluchs aus- 
zusprechen: 


Mit dem Befreiten 
O, führet uns hinüber, günst’ge Winde, 
Zur Felseninsel, die der Gott bewohnt; 
Dann nach Mycen, daß es lebendig werde, 
Daß von der Asche des verloschnen Herdes 
Die Vatergötter fröhlich sich erheben, 
Und schönes Feuer ihre Wohnungen 
Umleuchte! Deine Hand soll ihnen Weihrauch 
Zuerst aus goldnen Schalen streuen. Du 
Bringst über jene Schwelle Heil und Leben wieder, 
Entsühnst den Fluch und schmückest neu die Deinen 
Mit frischen Lebensblüten herrlich aus. 


Es ist bezeichnend, daß Iphigenie, die durchaus auf „Zeichen“ und „Finger- 
zeige“ wartet und bisher in einem Zustand passiver, fast quietistischer Ge- 
lassenheit verharrte, ohne jedoch ihrem Widerwillen den Ausdruck zu ver- 
sagen, erst durch die Willenskraft des Pylades zur wahren Selbstbesinnung 
angespornt wird!. Wir erleben hier einen der prägnantesten Augenblicke in 


! Nach Goethes offensichtlicher Intention sollte Iphigenies religiöse Haltung keine 
unbedingt ideale sein. Der Kontrast zu Pylades macht diese Sachlage klar, wie R. 
Pascal (Some Words of Pylades, The Era of Goethe, Oxford, 1959, SS. 106-117) 
neuerdings erwiesen hat. Außerdem legt ihre Haltung einen bedenklich ästheti- 
zierenden Zug an den Tag. Die Liebe der Unsterblichen zu Menschen besteht für 
sie zu gutem Teil darin, daß die Götter 

Ihres eigenen, ewigen Himmels 
Mitgenießendes fröhliches Anschaun 
Eine Weile gönnen und lassen. (1. Akt, 4. Aufzug) 


Auch spricht sie unumwunden aus: „Ganz unbefleckt genießt sich nur das Herz.“ 
(4. Akt, 4. Aufzug). i 
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Goethes Schauspiel, denn in diesem vorgerückten Zeitpunkt der Handlung 
faßt Iphigenie endlich den großen Entschluß, der ihrem Dasein den krönen- 
den Sinn verleiht: 


Vernehm’ ich dich, so wendet sich, o Teurer, 
Wie sich die Blume nach der Sonne wendet, 
Der Seele, von dem Strahle deiner Worte 
Getroffen, sich dem süßen Troste nach. 

Wie köstlich ist des gegenwärt’gen Freundes 
Gewisse Rede, deren Himmelskraft 

Ein Einsamer entbehrt und still versinkt. 
Denn langsam reift, verschlossen in dem Busen, 
Gedank’ ihm und Entschluß; die Gegenwart 
Des Liebenden entwickelte sie leicht. 


Es ist gewiß erstaunlich, daß Iphigenie gleich im folgenden Auftritt be- 
haupten kann, sie habe den Gedanken der Entsühnung in jahrelanger Ein- 
samkeit still gehegt, ohne bis zu Pylades’ Aufmunterung die feste Zuversicht 
dazu aufbringen zu können. Doch bekennt sie sich jetzt völlig zu diesem Ge- 
danken, obwohl sie wieder zur gleichen Zeit die ernstlichsten Bedenken offen- 
bart: 


O soll ich nicht die stille Hoffnung retten, 
Die in der Einsamkeit ich schön genährt? 
Soll dieser Fluch denn ewig walten? Soll 
Nie dies Geschlecht mit einem neuen Segen 
Sich wieder heben? — Nimmt doch alles ab! 
Das beste Glück, des Lebens schönste Kraft 
Ermattet endlich: warum nicht der Fluch? 
So hofft’ ich denn vergebens, hier verwahrt, 
Von meines Hauses Schicksal abgeschieden, 
Dereinst mit reiner Hand und reinem Herzen 
Die schwerbefleckte Wohnung zu entsühnen. 
[4. Aufzug, 5. Auftritt] 


Der Widerwille, welcher jetzt in Iphigenies Seele zu keimen droht, ist ihr 
deswegen viel gräßlicher als jene stille Abneigung, die sie im ersten Auftritt 
gestand, weil sie endlich der Möglichkeit Rechnung tragen muß, die Götter 
seien nicht gewillt dem Fluch ein Ende zu setzen. Der scheinbar durch Apollos 
Befehl auferlegte Raub des Bildes deutet ihr die unabwendbare Fortdauer 
des Fluches an und dieser Ausblick erschüttert ihren Glauben an die Güte der 
Götter und damit an die Durchführbarkeit ihrer Sendung. 

Das Motiv der Entsühnung ist erst in der endgültigen Fassung des Schau- 
spiels schon im 4. Auftritt des 4. Aufzugs zu finden. In der ersten Fassung 
spricht Pylades den Gedanken noch nicht so aus, wie er jetzt vorliegt: 


Lebendig wird Mycen, und du, o Heilige, wendest durch deine unbescholtene Gegen- 
wart den Segen auf Atreus Haus zurück. [Weim. Ausg. Bd. 39 S. 382]. 


Goethe erteilt Pylades noch nicht den Auftrag Iphigenie die Sendung nahe- 
zulegen eine wahre Entsühnung zu vollbringen. Sie ist sich ihrer Aufgabe, den 
Fluch zu beseitigen, wohl bewußt, doch bekennt auch sie sich vorerst nicht zum 
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Entsühnungsgedanken, sondern vielmehr zu der Aufgabe, die Götter zu ver- 
söhnen: 
Vergebens hofft’ ich, still verwahrt von meiner Göttin, den alten Fluch von unserm 


Haus ausklingen zu lassen und durch Gebet und Reinheit die Olympier zu ver- 
sühnen. [S. 385]. 


Zur klaren Formulierung des Entsühnungsgedankens kommt sie erst im 
fünften Aufzug Thoas gegenüber: 


Laß mich mit reinen Händen, wie mit reinem Herzen hinüber gehn und unser Haus 
entsühnen! [S. 395]. 


Auch Orest drückt in der ersten Fassung den Gedanken ungefähr so aus wie 
er jetzt vorliegt: 


Wenn du friedlich gesinnt bist, o König, so halte sie nicht auf, daß sie mit reiner 
Weihe mich in’s entsühnte Haus der Väter bringe und die ererbte Krone auf das 
Haupt mir drücke. [S. 402f.]. 


Goethe nahm also eine tiefgreifende Änderung vor, als er in der end- 
gültigen Fassung Pylades zum eigentlichen Urheber des Entsühnungsge- 
dankens erwählte, wodurch seine Rolle bedeutend gesteigert wurde und 
gleichzeitig der passive Grundzug von Iphigenies Charakter deutlicher her- 
vortrat, um dann ihr „kühnes Unternehmen“, ihre „unerhörte Tat“, im 
fünften Aufzug desto schärfer zu beleuchten. 

Iphigenies Konflikt im 4. Akt wird natürlich letzten Endes durch Orests 
Entdeckung der wahren Bedeutung des Orakels gelöst. Doch ist es nicht nur 
das Wort „Schwester“ welches im Orakelspruch zweideutig ist und dessen 
Zweideutigkeit erst nach Iphigenies Bekenntnis der Wahrheit Thoas gegen- 
über erkennbar wird. Auch das Wort „Fluch“ ist doppelsinnig, denn es gibt 
ja zwei Flüche, die in Goethes Schauspiel zum Austrag gelangen sollen: 
erstens der Fluch, welcher auf dem ganzen Tantalidengeschlecht lastet, so- 
dann aber die Verwünschung, mit welcher der Geist Klytämnestras die Furien 
auf Orest beschwört. Welcher von beiden Flüchen jeweils gemeint ist, tritt 
gewöhnlich aus dem dramatischen Zusammenhang klar hervor. So berufen 
sich sowohl Iphigenie wie auch Orest zweifellos auf Klytämnestras Fluch 
im dritten Auftritt des dritten Akts bei den Worten: 

Iphig. So lös’ ihn von den Banden jenes Fluchs, 
Daß nicht die teure Zeit der Rettung schwinde. 
Orest Es löset sich der Fluch, mir sagt's das Herz. 

Im vierten Akt ist jedoch ebenso zweifellos der Tantalidenfluch gemeint, 
wenn Pylades und Iphigenie den Gedanken der Entsühnung fassen. Schon 
rein wörtlich ist in diesem Zusammenhang der Unterschied auffallend, indem 
bis zur Bekanntgabe des Wortlauts des Orakels im fünften Akt, das Ende 
von Klytämnestras Fluch stets als „Lösung“, dasjenige des Tantalidenfluchs 
als „Entsühnung“ bezeichnet wird. Was nun die Auswirkung des auf Orest 
lastenden Fluchs betrifft, so erhebt sich die Schwierigkeit, daß er befreit wird 
noch ehe er die Bedingung des Orakels erfüllt und „die Schwester“ nach 
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Griechenland gebracht hat. Seine Heilung vollzieht sich lange vorher und 
bewährt sich auch auf dem ungeweihten Boden von Tauris außerhalb des 
heiligen Hains der Göttin. Es kann also im Orakelspruch nicht, wie Orest es 
" auslegte, Klytämnestras Fluch, sondern nur der Tantalidenfluch gemeint sein, 
der durch Iphigenies Rückkehr nach Griechenland entsühnt werden soll?. 

Doch gilt es auch hier eine Schwierigkeit zu beheben. Warum soll Iphi- 
genie mit Bewahrung ihrer Reinheit nicht schon in Tauris den Fluch ent- 
sühnen können? Warum glauben sowohl Pylades wie auch sie selbst und end- 
lich sogar Orest, daß die Lösung dieses Fluchs erst in Griechenland, und 
zwar nur in Mycen, geschehen kann? 

In Grimms Wörterbuch wird ‘die Bedeutung des Wortes „entsühnen“ mit 
den Äquivalenten „piare, expiare, versöhnen, reinigen“ angegeben; die Be- 
lege stammen ohne Ausahme aus Goethes Iphigenie. Das Wort kommt bei 
Adelung überhaupt nicht vor. In der Ausgabe von 1807 erwähnt es Campe 
als ältere Form vom „entsöhnen“. Diese Tatsachen sind nicht bemerkt worden, 
obwohl zweifellos ein semantisches Problem vorliegt. Doch ist die Bedeu- 
tung des Wortes in Goethes Schauspiel offensichtlich, wenn man seine Ver- 
wendung genau beachtet. 

An vier Stellen treffen wir das Wort an: 


Pylades Deine Hand soll ihnen Weihrauch 
Zuerst aus goldnen Schalen streuen. Du 
Bringst über jene Schwelle Heil und Leben wieder, 
Entsühnst den Fluch und schmücest neu die Deinen 
Mit frischen Lebensblüten herrlich aus. 
(4. Akt, 4. Auftritt) 


Iphigenie So hofft’ ich denn vergebens, hier verwahrt, 
Von meines Hauses Schicksal abgeschieden, 
Dereinst mit reiner Hand und reinem Herzen 
Die schwerbefleckte Wohnung zu entsühnen. 
(4. Akt, 5. Auf tritt) 


Iphigenie Laß mich mit reinem Herzen, reiner Hand 
Hinübergehn und unser Haus entsühnen. 
(5. Akt, 3. Auftritt) 


Orest O König! Hindre nicht, daß sie die Weihe 
Des väterlichen Hauses nun vollbringe, 
Mich der entsühnten Halle wiedergebe, 
Mir auf das Haupt die alte Krone drücke! 
(5. Akt, 6. Auftritt) 


Die wiederholten Hinweise auf den Palast zu Mycen - auf Schwelle, Woh- 
nung, Haus und Halle - lassen deutlich erkennen, daß sich das Geschlecht der 
Tantaliden erst dann zu neuem Heil erheben kann, wenn Iphigenie durch 


2 In der ersten Fassung bestand diese Zweideutigkeit noch nicht, denn im Orakel- 
spruch kam das Wort „Fluch“ noch nicht vor. Er lautete in der Prosafassung: 
„Bringst du die Schwester ... vom taurischen Gestade mir her nach Delphos, so 
wird Diane dir gnädig sein, dich aus der Hand der Unterirdischen retten. [Weim. 
Ausg. Bd. 39 S. 402]. 
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eine rituelle Weihehandlung das Gebäude, die „schwerbefleckte Wohnung“ 
„entsühnt“, das heißt gereinigt hat, in welcher die vielen Verbrechen der 
Tantaliden verübt worden sind. Nur Tantalus selbst verging sich nicht an 
dieser Stätte, sondern an „Jovis Tisch“, daher nur er allein von jener unter- 
weltlichen Versöhnung ausgeschlossen ist, deren Gewißheit auch Orest zuteil 
wird®. 

Die Bedeutung ritueller Handlung wurde durchaus von Goethe anerkannt. 
Auch sind die dichterischen Beweise dieses Glaubens nicht nur in /phigenie 
auf Tauris zu finden. Die feierlichen Leichenbegräbnisse für Mignon und 
Ottilie sind Darstellungen sakraler Gebräuche. In schroffstem Gegensatz dazu 
kommt die wahre Tragik Werthers nirgends eindringlicher zum Vorschein 
als in des Herausgebers letztem Satz: „Kein Geistlicher hat ihn begleitet.“ 


3 Das Wort Entsühnung kommt in der ersten Fassung auch im 4. Auftritt des 4. Auf- 
zugs vor. Die vorgebliche Reinigung des Bildes Dianens wird von Pylades als 
„geheimnißvolle Entsühnung“ bezeichnet. [S. 385]. 
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MEPHISTOS VERWANDLUNGEN 
Vorbemerkungen zum Aufbau von „Faust II“ 


Am 16. April 1800 schreibt Goethe an Schiller: „Der Teufel, den ich be- 
schwöre, gebärdet sich sehr wunderlich.“! Wer ist Goethes Mephisto? Inwie- 
fern gebärdet er sich wunderlich? Wir müssen, wollen wir diese Fragen 
beantworten, beachten, daß sich mit dem Stilwandel und mit dem Wandel 
der Konzeption des „Faust“? auch ein Wandel in der Konzeption der Gestalt 
Mephistos vollzieht. Um das Jahr 1800, also in der Zeit, aus der die brief- 
liche Äußerung Goethes stammt, arbeitet Goethe an dem Helenaakt, vorüber 
ist die Arbeit an wichtigen Szenen für „Faust I“, in denen Mephisto eine 
große Rolle spielt. Vergleicht man die Funktionen Mephistos in den Szenen, 
die aus der Zeit der Jahrhundertwende stammen, miteinander, so erscheint 
freilich eine sich wunderlich gebärdende Teufelsgestalt. 

Wenn wir im Folgenden die Bedeutung Mephistos in „Faust II“ ange- 
messen verstehen wollen, müssen wir uns klar machen, daß es Goethe im 
zweiten Teil seines Dramas um „die Natur der Dinge - de rerum natura - 
um den Staat, um Jugend und Alter, Antike und Neuzeit, den Norden und 


1 Wir zitieren im allgemeinen nach der Hamburger Goethe-A. b : 
NEN ren g oethe-Ausgabe (abgek.: Hbg. 


® Vgl. E. Staiger, Goethe III, Zürich 1959, S. 488. 
® Vgl. bes. Prolog im Himmel, zweite Studierzimmerszene, Walpurgisnacht. 
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Hellas, Anfang und Ende des Lebens, das Chaos und die Gestalt“ geht, 
nicht jedoch um Faust als Charakter, als Individualität. „Faust ist - zwar 
nicht immer, aber auf weite Strecken - nur dazu da, das Wesen der Dinge 
in einem Gemüt, in einem Geist aufleuchten zu lassen.“5 Genau das gilt auch 
von Mephisto: auch ihn benutzt der Dichter (ebenfalls zwar nicht immer, aber 
'auf weite Strecken), um von seinem Geist aus Licht auf das Wesen der Dinge 
zu werfen. So gehen mit dieser Figur Verwandlungen vor, die sie aus der 
ihr im ersten Teil des Dramas angestammten Rolle fallen lassen. Goethe 
scheint sich ohne Bedenken die Aufhebung der Identität der Person zu er- 
lauben®. 

Welche Bedeutung das Gesetz der Verwandlung für Goethe besitzt, wissen 
wir aus neueren Arbeiten der Forschung”. Ähnlich wie der Dichter es häufig 
in seinem Leben getan hat, spielen offenbar auch seine dramatischen Per- 
sonen, besonders Mephisto, gerne Versteck und wunderliche Rollen, tragen 
Masken verschiedener Art. Haben wir uns das klar gemacht, so wird viel- 
leicht der Zugang leichter zu der Frage: welche Funktionen überlagern sich 
in der Figur Mephistos? 


1 


Am Ende der Szene „Kaiserpfalz“ äußert der allein auf der Bühne zurück- 
- bleibende Mephisto: 


„Wie sich Verdienst und Glück verketten, 
Das fällt den Toren niemals ein, 

Wenn sie den Stein der Weisen hätten, 
Der Weise mangelte dem Stein.“ (5060f.) 


Diese Worte sind eine direkte Publikumsansprache; mit ihnen hält Mephisto 
den Gang der Handlung für einen Augenblick an und spricht in die konkrete 
Lebenswirklichkeit der Zuschauer von „Faust II“, d.h. er tritt in eine relativ 
starke Verbindung mit dem Zuschauer®. Ein solches Verhalten Mephistos ist 
uns aus „Faust I“ nicht bekannt. Er spricht dort nur als Partner der Mit- 
figuren. In „Faust II“ dagegen bleibt er, wie dieses erste Beispiel zeigt, nicht 
auf den Dialog mit seinen Szenenpartnern angewiesen, sondern erhält die 
Fähigkeit, sich zu „teilen“, die Perspektive zu wechseln. Indem er das Kon- 
tinuum der Handlung verläßt und eine zweite Perspektive aufnimmt, wird 
er zum Partner des Publikums®. Aufführungstechnisch vollzieht sich, dieser 


4 Vgl. Staiger, a. a. O., S. 356. 5 Ebd. S. 356. ® Ebd. S. 363. 

? Vgl. bes.: Hans Pyritz, Goethes Verwandlungen, Hamburg, 1950. Wolfgang Kay- 
ser, Goethe und das Spiel, in: Die Vortragsreise, Bern 1958 S.111.- In Dankbar- 
keit denke ich ferner an Wolfgang Kaysers Oberseminar „Faust II“, Göttingen 
WS 1953/54, in dem ich meine Auffassung von der Bedeutung Mephistos zum 
erstenmal ausarbeiten konnte. En 

8 Für die Ausbildung der Terminologie verdanke ich in dieser Hinsicht viele An- 
regungen Gesprächen mit Klaus Ziegler; ferner dem Buch von Walter Hin, Die 
Dramaturgie des späten Brecht, Pälästra, Bd. 229, Göttingen 1959. 

® Vgl. allg. zum Wortgebrauch: W. Hinck, a. a. O., S. 88. 
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Wechsel der Perspektive als „volle Wendung“ zum Publikum. Warum aber 
verwandelt Goethe seinen Mephisto zum Sprecher? 

Mit seinen Schlußworten demaskiert Mephisto dem Zuschauer die Welt 
des Kaiserhofes: Kaiser, Minister, Höflinge, d.h. die Mitfiguren, die Mephisto 
in der voraufgehenden Szene darauf hingewiesen hat, daß „zerstreutes 
Wesen“ nicht zum Ziel führt und daß alle sich erst „das Untre durch das 
Obere verdienen“ müssen (5052), werden als Narren entlarvt!®. Sie über- 
sehen, daß sich nur durch die Verkettung von Verdienst und Glück etwas 
im menschlich-gesellschaftlihen Leben erreichen läßt. Mephistos Worte 
meinen: fehlt das ethische Sichergreifen, so bleibt der Einzelne, auch wenn er 
den Stein der Weisen!1 findet, in der Selbstverlorenheit und gelangt nicht zur 
Selbstverwirklichung. Der Kaiser ist in diesem Sinne selbstverloren: unbe- 
kannt mit sich selbst, erwartet er in übereiltem und ungeduldigem Handeln 
alles von außen, durch glückliche Umstände. Die Worte Mephistos weisen 
jedoch nicht nur kommentierend zurück auf die vorangehende Szene, sie 
lenken die Aufmerksamkeit des Lesers, dem kurz vorher der Mummenschanz 
angekündigt worden ist, in eine bestimmte Richtung voraus; der Zuschauer 
soll sich vergegenwärtigen, daß der Karneval von Toren veranstaltet wird. 
In diesem Mummenschanz, der eigentlich ein „heiteres Fest“ (5067) werden 
soll, in dem aber dem Herold schon bald die Fäden aus der Hand gleiten 
und in dem Mephisto mehr und mehr die Regie führt!?2, werden die Toren 
wirklich als Toren entlarvt. Der Kaiser wird zu „übereilter Tatausübung“13 
verlockt und erscheint im szenischen Vorgang des Karnevals genauso, wie 
wir es seit dem Ende der Szene „Kaiserhof“ erwarten: als ein Narr“. 

Mephistos Worte in der zitierten Publikumsansprache (,... das fällt den 
Toren niemals ein ...“) gehen freilich über die konkrete Bühnensituation 
hinaus. Jeder, der alles von außen erwartet und unbekannt mit sich selbst im 
Schlendrian des unmittelbaren Lebens dahinlebt, wird von diesen Worten 
mitbetroffen. Der lehrhafte Gestus Mephistos weist so von dem dramatischen 
Vorgang fort, und wir bemerken: die Welt des Kaiserhofes steht nur gleich- 
nishaft für das Menschsein in der Selbstverlorenheit. Der eigentliche Adressat 


10 Der Kaiser überhört die Worte, die Mephi 

DRAN ephisto als Szenenpartner gesprochen hat, 
Der Stein ist hier der Schatz, das aurum potabile. Vgl. Staiger, a. a. O., S.290. - 
Mephisto, der in der Rolle des Hofnarren den Staatsrat zum Theater macht (Vgl. 
das Volksgemurmel: „Der Tor bläst ein - der Weise spricht“, V. 4954; dem Astro- 
logen wird eine Rolle aufgezwungen!), will (und wird) mit dem Gold jedoch 
gerade Zwietracht, Chaos und Krieg bewirken. 
Nach dem Auftritt des Zoilo-Thersites verwandelt sih der Mummenschanz zwar 
nicht in „Teufels-, Narren- und Totentänze“ (5066), aber doch in eine Welt von 
„luftigen Gespenstern“, von „Spuk und Zaubereien“ (5501). Diese bildet sich aus 
der sich verwandelnden Mephistogestalt (5475f.). 
® Vgl. zum Sprachgebrauch: Hbg. A. Bd. 12, 344. 
Die Maske des Kaisers verbrennt, d. h. der Kaiser wird vor den Augen seines 
Hofes demaskiert. Gierig nach dem Schatz, ist er im wörtlichsten Sinne scheinver- 


fangen. Vgl. „Ihr Täppischen! ein artiger Schein / Soll gleich di 
heit sein.“ V. 5733. & 
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der Schlußworte Mephistos ist der Zuschauer. Für Mephisto, der, insofern er 
Partner des Publikums wird, nur noch in einem gebrochenen Identitätsver- 
hältnis zu sich selbst steht, sind die Leute, von denen er spricht, und die, zu 
denen er spricht, nicht eigentlich verschieden, sondern vielmehr dieselben. Es 
besteht für ihn eine Nähe zwischen dem Szenisch-Vorgänglichen und dem 
‘ Theaterpublikum. In seiner Funktion als Sprecher in überlegen-distanzierter 
Haltung über dem Szenischen stehend, will er mit seinen Worten sagen, daß 
die Bühnenvorgänge nichts wesentlich anderes sind als das, was die Zuschauer 
in ihrem eigenen Leben bemerken könnten und sollten. Er gebärdet sich in 
der Tat wunderlich: er wird zum Träger der Wirkungsabsicht des Dramas; 
er konfrontiert den Zuschauer mit dem Bühnengeschehen, indem er ihn mit 
seiner Ansprache aus der ästhetischen Realität herauslöst und ihm die kon- 
krete dramatische Situation als ein sehr reales Warnbeispiel bewußtmacht. 

- Solche Publikumsansprachen Mephistos kommen in „Faust II“ häufiger vor 
und zeitigen Folgen. Wir sind der Auffassung, daß mit ihnen die Vorstellung 
von der in sich geschlossenen dramatisch-ästhetischen Realität relativiert wird 
und daß damit Mephisto an der Ausbildung des dramatischen Spätstils 
Goethes, in dem die ästhetische Realität zur Realität des Publikums hin ge- 
öffnet wird und in dem epische Bauformen stark hervortreten'5, maßgeblich 
beteiligt ist. Wir verfolgen im weiteren genauer, welche Zeichen zu finden 
sind, durch die „Faust II“ die Form des neuzeitlichen Dramentypus zu über- 
steigen beginnt. 


3 


Noch im ersten Akt findet sich eine zweite wichtige Publikumsansprache 
Mephistos. Faust, der Helena mit Gewalt gewinnen will und paralysiert zu 
Boden fällt, wird den Lesern von Mephisto folgendermaßen präsentiert: 


„Da habt ihr’s nun! mit Narren sich beladen, 
Das kommt zuletzt dem Teufel selbst zu Schaden.“ (6565) 


Faust, der im Mummenschanz die Geister mit Magie befriedigt hat (5985), 
jetzt aber in übereiltem Handeln sich selbst zu zerstören droht, wird den Zu- 
schauern des „Spiels im Spiel“ (die selber Toren sind!) sowie den Zuschauern 
des „Faust II“ als ein Narr demaskiert. Mephisto zeigt mit seinen Worten 
erneut auf die szenische Situation, hält den Gang der Handlung an und löst 
sich wiederum aus dem szenisch-ästhetischen Gefüge. Für den Zuschauer bildet 
sich so mit Mephistos Worten eine Nähe zwischen dem Vorgang am Kaiser- 
hof und dem Geschehen um die Faustgestalt. Faust, der als Plutus in dem 
Karneval sowie später beim Abstieg zu den Müttern distanziert und überlegen 
handelnd begegnete, gibt sich jetzt selber unvorsichtig-übereilt, droht von 
den Geistern, die er doch selber herbeigezaubert hat (6546), geschädigt und 
überwältigt zu werden. Er ist noch nicht Herr über das Elementare seines 


15 Welche Folgen das Hervortreten des Epischen für die Bauform von „Faust II“ 
hat, untersuche ich in einer eigenen Abhandlung über den Aufbau dieses Dramas. 
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eigenen Innern geworden. Auch er ist ein Tor, freilich in anderer Weise als 
der Kaiser. Einzelpersonen sowie auch Personen und Gesamtheit (Hofwelt) 
„spiegeln“ sich jedoch aus der Perspektive des Publikumpartners Mephisto 
in ihrem Narrsein ineinander ab. Wir sind der Auffassung, daß der lehr- 
hafte Gestus Mephistos hier vom Dichter geplant ist als eine Information des 
Zuschauers über das Wesen des Helden am Anfang von „Faust II“. Auch 
nach dem Heilschlaf irrt Faust und verliert sich, wenn auch in einem höheren 
Sinne als im ersten Teil, in „phantastische Irrtümer“!®. Dem Zuscauer soll 
mit Mephistos Worten bewußtgemacht werden, daß er Sympathien mit einem 
Helden hat, der aus der Sicht des vom Bühnengeschehen weggerichteten 
Mephisto ein Narr ist. Ein Spruch aus den „Zahmen Xenien“, der vielleicht 
als ein Paralipomenon (von Mephisto zu sprechen) gedacht werden könnte, 
heißt: 


„Mit Narren leben wird dir gar nicht schwer, 
Versammle nur ein Tollhaus um dich her. 
Bedenke dann — das macht dich gleich gelind - 
Daß Narrenwärter selbst auch Narren sind.“1? 


Hier taucht unerwartet das Bild vom Tollhaus auf. Aus der Perspektive des 
mephistophelisch-satanischen Humors erscheint die Welt als ein Tollhausi$, 
in dem die Menschen (Narren und Narrenwärter) zwischen „Übereilung“ und 
„Versäumnis“ dahinleben und sich so im Sinne des folgenden Spruches selbst 
verfehlen: „Suche nicht vergebne Heilung! / Unsrer Krankheit schwer Ge- 
heimnis / Schwankt zwischen Übereilung / und zwischen Versäumnis.“1® Mit 
dem Bild des Tollhauses drückt Goethe seine Auffassung von dem „Narren- 
leben der leidigen Welt“20 aus, in das der Mensch wesensmäßig durch sein un- 
mittelbares, faktisches Sein verstrickt ist. Mephisto wird mit seinen Hinweisen 
auf das Narrsein der Menschen nur das Sprachrohr der Auffassung Goethes: 
„Die Welt ist so voller Schwachköpfe und Narren, daß man nicht nötig hat, sie 
im Tollhaus zu suchen.“2! Seiner Mitteilung an das Publikum kommt eine 


16 Vgl. Hbg. A. Bd. 3, 455. 17 WAT, 3, 3, 240. 

18 In Bonaventuras „Nachtwachen“ (1805) erscheint die Welt aus der Perspektive 
des satanischen Humoristen als Tollhaus. Vgl. Wolfgang Kayser, Das Groteske, 
seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, Oldenburg 1957, S. 62f. - Das Groteske 
als Struktur gibt es in Goethes sinnorientierter Weltdeutung nicht. Wohl aber 
mischen sich in Mephistos Sicht auf die Welt groteske Züge. Dabei ist zu beachten, 
daß Mephisto in „Faust II* ein recht säkularisierter christlicher Teufel ist und 
zeitweilig aus der Perspektive des satanischen Humoristen und Nihilisten zu spre- 
chen scheint. Vgl. V. 11597f. 

# WATI,3, 3,292. 2° WA IV, 49, 223. 

*1 Biederm. gespr. 1280. In dieser Hinsicht scheint uns Mephisto als Partner des Pub- 
likums zeitweilig als ein „gesteigerter Werther“ zu sprechen. „Ihr ließet verrückten 
Werther schalten, / So lernt nun, wie das Alter verrückt ist“ (WAT, 8, 3, 286), 
könnte auch Mephisto zum Publikum sagen. Mephisto ähnelt Werther insofern, 
als auch Werther um die „absurde“* Welt weiß. Vgl. Hbg. A. Bd. 6, 588f. Der 
Lebensekel, das taedium vitae Mephistos, ist jedoch anders geartet als das Wer- 
thers, ist jedenfalls zeitweilig ein Ausdruck der Welthaltung eines nihilistischen 
Humoristen. 
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wirkungspoetische Verbindlichkeit zu: Mephisto soll mit seinen Worten nach 
dem Plan des Dichters das unreflektierte Einschwingen des Zuschauers in die 
Gefühlswelt der dramatischen Handlung und ihres Helden (die naive Partei- 
nahme für ihn!) verhindern. Den Zuschauern soll die dramatische Hauptfigur 
aus der souveränen und distanzierten Haltung Mephistos fremd gemacht 
werden. 

Noch eine dritte Publikumsansprache Mephistos wollen wir betrachten: in 
der Maske des Dozenten doziert Mephisto nicht nur dem Baccalaureus etwas 
vor, sondern besonders auch den Zuschauern des „Faust II“. Ohne Rücksicht 
auf seinen Dialogpartner unterbricht er den szenischen Vorgang mit einer 
direkten Wendung zum Publikum: 

„Mephistopheles, der mit seinem Rollstuhle immer näher ins Proszenium rückt 
zum Parterre 


Hier oben wird mir Licht und Luft benommen; 
Ich finde wohl bei Euch ein Unterkommen?“ (6772) 


So lautet seine Entgegnung auf die Worte des Baccalaureus: „Im Deutschen 
lügt man, wenn man höflich ist“ (6771). Mephisto wendet sich, da er der 
fiktiven dramatischen Figur Baccalaureus im Augenblick nichts mehr beizu- 
bringen hat, mit einer Frage von der Bühne weg ans Publikum; er erhofft 
bei den in die Lüge der Höflichkeit verstrickten Zuschauern ein Unter- 
kommen, d.h. er hofft, daß es in der Lebenswirklichkeit der Zuschauer für 
ihn in der Richtung des Entlarvens und Demaskierens noch viel zu tun gibt. 
Er stellt sich dem Paterre in seiner Funktion des ironischen Entlarvens von 
Scheinwahrheiten bloß. Diese Haltung des Sich-selbst-kommentierens ver- 
stärkt sich noch am Ende der Szene. Mephisto wendet sich an das „jüngere 
Paterre“, das nicht applaudiert. Die Stelle heißt: 

„Ihr bleibt bei meinem Worte kalt, 

Euch guten Kindern laß ich’s gehen; 


Bedenkt: der Teufel, der ist alt, 
So werdet alt, ihn zu verstehen.“ (6815f.) 


Es ist, als ob Fausts Pelz auf den Träger abfärbt und ihn wirklich einsichtig 
reden läßt. Denken wir einen Augenblick an die Worte, die Schiller in einem 
Brief an Goethe über Faust und Mephisto schreibt: „Zuweilen aber scheinen 
sie ihre Rollen zu tauschen .. .“?? Der Dichter des „Faust II“ beginnt hier in 
der Form des Spiels im Spiel ein heiter-ironisches Rollentauschen. Mephisto 
spielt den Dozenten Faust, und zwar so, daß er zunächst (in halber Wendung 
zum Publikum, 6811f.) den selbstsüchtigen, unbedingt-wollenden Baccalau- 
reus ironisiert; daraufhin wendet er sich voll ans jüngere Paterre, das ihm 
nicht applaudiert, und redet zu ihm von sich in der dritten Person („... der 
Teufel, der ist alt ...“). Mit diesem lehrhaften Gestus des Zeigens auf sich 
selbst und auf die eigene Erfahrenheit fällt er aus seiner Rolle des bösen 
Teufels heraus, redet als der Einsichtige und will damit das scheinverfangene, 
selbstsüchtig-wollende, baccalaureushafte Wesen der Jugend - ähnlich wie 


22 Hbg. A. Bd. 3, 425. 
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das Montan in den „Wanderjahren“ macht - zur Selbstsorge ermahnen. Er 
spricht ironisch-sokratisch, um die Zuschauer „einigermaßen über sich selbst 
aufzuklären.“2® Er warnt vor den „gefährlichen Dämonen“ Übereilung und 
Dünkel2t. Auch der Baccalaureus ist aus der Perspektive Mephistos ein Narr, 
und zwar im Sinne der Maxime Goethes: „Das Närrischste ist, daß jeder 
glaubt, überliefern zu müssen, was man gewußt zu haben glaubt.“25 Das Spiel 
im Spiel wird in der Publikumsansprache zum Ernst: Mephisto weist ernst- 
haft-einsichtig auf die Gefahren hin, die den Menschen bedrohen und die 
ihn von der Selbstverwirklichung abhalten. In einer Variation kehrt hier das 
Thema von der Verkettung von Verdienst und Glück wieder?®. 


3 


Im dritten Akt begegnet uns Mephisto, der sich in die Gestalt der Phorkyas 
verwandelt hat, wiederum in überlegen-distanzierter Haltung. In seiner 
Funktion als Partner der Mitfiguren - als „Sohn des Chaos“ (8027, 8695) - 
ist er auch hier der Geist, der verneint?” und aus dessen Perspektive nicht nur 
der Chor, sondern die Menschen insgesamt als Gespenster erscheinen: „Die 
Menschen, die Gespenster sämtlich gleich wie ihr...“ (8930f.). 

Von besonderer Bedeutung ist jedoch, daß Goethe ursprünglich Phorkyas 
mit folgenden Worten, zum Publikum gerichtet, hervortreten lassen wollte: 


„Denn Liebespaaren zeigtet ihr euch stets geneigt 

Euch selbst ertappend gleichfalls in dem Labyrinth 

Doch werdet ihr dieselben alsbald wieder sehn 

Durch eines Knaben Schönheit elterlich vereint 

Sie nennen ihn Euphorion so hieß einmal 

Sein Stief-Stiefbruder, fraget hier nicht weiter nach. 

Genug, ihr seht ihn, ob es gleich viel schlimmer ist 

Als auf der brittischen Bühne wo ein kleines Kind 

Sich nach und nach heraus zum Helden wächst. 

Hier ist's noch toller kaum ist er gezeugt so ist er auch geboren ... 


Ich aber bin nichts nütze mehr an diesem Platz 

Gespenstisch spinnt der Dichtung Faden sich immer fort 

Und reißt am Ende tragisch! alle seyd gegrüßt 

Wo ihr mich wieder findet, werd es euch zur Lust.“ (Paral. Nr. 145) 


Diese Worte, die wahrscheinlich am Ende der Szene „Innerer Burghof“ ein- 
gefügt werden sollten und die übergeleitet hätten zum Schauplatz „Schattiger 
Hain“, hätten Mephisto in der Funktion eines Epilogsprechers hervortreten 


23 Hbg. A. Bd. 8, 467, Max. 47. 

>» Ebd. Bd. 12, 424 Nr. 430. 

25 Ebd. Nr. 463. 

2° In ironischer Variation taucht das Thema bereits in V. 6684 auf. 

2 Vgl. E. Staiger, a.a.O., II, 332 u. 343. - Auf die Bedeutung der Verwandlung 
Mephistos in die Phorkyasgestalt brauchen wir hier nicht näher einzugehen, da 


W. Emrich in: Die Symbolik von Faust II Bonn 1957? S.273ff. u. S.313f. diese 
Zusammenhänge eingehend deutet. 
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lassen. Als Sprecher sollte Mephisto — über dem Szenisch-Vorgänglichen 
stehend — mit einer Vorausdeutung die Zuschauer auf die Euphorion-Hand- 
lung vorbereiten. Er wäre so — in Bezug auf den dramatischen Vorgang - 
als allwissend und über Vergangenes und Zukünftiges verfügend erschienen. 
Darüber hinaus wäre er uns aber auch noch in einer weiteren Hinsicht in 


- "anderer Funktion begegnet als im ersten und zweiten Akt. Er hätte hier mit 


den Worten: „Genug, ihr seht ihn...“ eine Reflexion auf die Struktur des 
„Faust II“ gegeben, hätte dem Zuschauer Einblick verschafft in die Werk- 
statt des Dichters und die Schwerverständlichkeit dieser Dichtung. Goethe 
wollte offenbar auf diese Weise dem Zuschauer das Drama als gemachtes, als 
geschaffenes Werk (und überdies als anders gemacht als das Drama Shake- 
speares) bewußt vor Augen führen. Der Vorgang des „Faust II“ wäre damit 
dem Publikum direkt als fiktiver Vorgang sichtbar gemacht worden. Mit dem 
Hinweis auf das englische Theater hätte Mephisto ferner dem Zuschauer 
einen Abstand zum gegenwärtigen dramatischen Vorgang verschafft; er hätte 
ihn auf das Besondere der Zeitstruktur des „Faust II“ aufmerksam gemacht?® 
und hätte ihm die Rolle eines kritischen Beurteilers zuerteilt. Dem Zuschauer 
wäre so gleichsam ein Schlüssel zum Verständnis der Intention dieser Art von 
Dramatik an die Hand gegeben worden. 

Mephisto hätte hier als Epilogsprecher einen völlig anderen Bewußtseins- 
horizont gehabt als in seiner Rolle als Handlungspartner. So hätte er auch, 
zwischen Bühne und Parkett vermittelnd, voll aus dem Illusionskreis der 
Bühne heraustreten und ganz vorne an der Rampe spielen müssen. Mit den 
Schlußworten „Ich aber bin nichts nütze...“, die einen recht geringen Ab- 
stand des Sprechers vom Publikum erkennen lassen?®, hätte er noch eine 
direkte Vorausdeutung auf den tragischen Ausgang der Euphorionhandlung®® 
gegeben und hätte nochmals sein Verfügen über das Zukünftige hervortreten 
lassen. Die Aufhebung der Identität der Person Mephistos wäre mit diesem 
Epilog um ein Beträchtliches weiter vorangetrieben worden als mit den kurzen 
Ansprachen ad spectatores. Mephisto wäre zum ironisch-ernsten Kommen- 
tator der Technik des Herstellens des „Faust II“ geworden. Der Zuschauer 
wäre damit ohne eigentliche Überleitung aus dem Szenisch-Vorgänglichen 
der Begegnung Fausts mit Helena in die Erläuterung der Bauform des 
Dramas verwickelt worden. Auf diese Weise wäre gerade der - der in spät- 
klassischer Zeit um 1800 entstandene — Helenaakt ein Gegenbeispiel des in 
sich ruhenden und in sich geschlossenen autonomen Kunstwerks geworden. 
Es wäre unmittelbar hervorgetreten, wie wenig der nachklassische Goethe die 
Vorstellung erwecken will, daß der „Faust II“ eine vom Zuschauer abge- 
kapselte, in sich geschlossene ästhetische Realität im Sinne des „schönen 


Scheins“ ist. 


28 Mephisto weist besonders auf die Zeitordnung, die dieses Drama enthält, auf die 
Relativierung der Vorstellung von der Zeit im Sinne der Chronologie. 
29 Die Vertrautheit des Sprechers mit dem Zuschauer ist hier noch größer als in der 


Publikumsansprache V. 6815f. 
30 Der tragische Ausgang des „Faust II“ ist hier wohl nicht gemeint. 
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Freilich: Goethe hat diesen Epilog nicht voll ausgeführt und nicht in 
den endgültigen Dramentext aufgenommen. Intention und Charakter des 
„Faust II“ werden uns jedoch durch den Blick auf die Entstehungsgeschichte 
des Werkes deutlicher. Übrig bleiben im ausgeführten Drama von dem Plan 
schließlich nur noch eine Publikumsansprache Mephistos nach Euphorions Tod 
(9955f.) und eine längere Regieanmerkung ganz am Ende des Aktes nach 
der Szene „Schattiger Hain“. Sie heißt: 


„Der Vorhang fällt, Phorkyas im Proszenium richtet sich riesenhaft auf, tritt aber 
von den Kothurnen herunter, lehnt Maske und Schleier zurück und zeigt sich als Me- 
phistopheles, um, insofern es nötig wäre, im Epilog das Stück zu kommentieren.“ 
(10038) 


Goethe beschränkt sich auch in diesem Fall schließlich auf „Miene, Wink und 
leise Hindeutung“1. Die publikumgerichtete Haltung Mephistos bleibt jedoch 
voll gewahrt. Mephistos dirigierende Stellung innerhalb des Vorgangs des 
dritten Aktes wird sichtbar. Der stumme pantomimische Kommentar, der, 
sofern das überhaupt noch nötig ist, das Geschehen entzaubert, genügt voll- 
auf zur Erläuterung dessen, was in diesem Akt vorgefallen ist. 


4 


Im vierten Akt soll Faust, der den Zenith des Lebens überschritten hat32, 
nach Mephistos Wunsch zum Narren der Macht werden. Seine Unzufrieden- 
heit soll sich, nachdem er mit dem Strand belehnt worden ist, im „Taten- 
genuß“ zur Unersättlichkeit der Macht verwandeln3s. Mephisto scheint jedoch 
auch uns in diesem Akt, in dem er fast alle Elementargeister für seine Pläne 
benötigt, „nicht mehr ganz auf der Höhe seiner Kraft“? zu sein. Auffallend 
ist aber vor allem, daß er selber im fünften Akt —- und im Gegensatz zu 
dem, was mit Faust geschieht - zum Narren wird. Beide Figuren scheinen 
hier — nicht zum ersten Mal, jetzt aber in einem höheren Sinne - „ihre 
Rollen zu tauschen“. Während Faust, für den die Magie auf jeder Stufe an 
Würde verloren hat35, nur zum Schluß „das Weilen im ständigen Weiter- 
schreiten, den reinen Frieden der ‚Stufe‘“s® begrüßt, möchte Mephisto nach 
Fausts Tod den Augenblick des niedrigen Genusses (Liebe zu den Engeln) 
festhalten. Als ihn dabei das „überteuflisch Element“ (11754) zu verbrennen 
droht, kommt er zu folgender Selbstreflexion: 


„Und wenn ich mich betören lasse, 
Wer heißt denn künftighin der Tor?* (11765) 


Mephisto wird im fünften Akt durch eigene Schuld zum Toren und wird so 
in dieser Hinsicht mit vollem Recht um seine Beute gebracht. Eine Um- 
kehrung des Motivs von der Narrheit findet statt: der Demaskierende wird 


1 Vgl. Hbg. A. Bd. 3, 457. 2 Vgl. Staiger, a.a.O., III 
wind 5.404, 8 Ebd Se 


® Ebd. S.437. 3° Ebd. S. 448. 
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 demaskiert. Denken wir hier einen Augenblick zurück an die „Klassische 
Walpurgisnacht“; in ihr bereits muß Mephisto es sich gefallen lassen, daß 
er von den Sphinxen und Lamien ironisiert und demaskiert wird”. Im 
Raum der Antike erscheint er bereits als der eigentliche Narr. Faust könnte 
hier nicht so bezeichnet werden. Denken wir besonders an die Szene, in der 
die Lamien Mephisto nach sich ziehen (7696f.), in der Mephisto sich närri- 
scher verhält als der Kaiser im ersten Akt und in der er in einem Selbst- 
kommtar’® sagt: „Alt wird man wohl, wer aber klug? / Warst du nicht 
schon vernarrt genug?“ (7712). Er zeigt sich hier unbesonnen, in einer Um- 
kehrung das Verhalten Fausts gegenüber Helena spiegelnd. Er ist nicht über- 
eilt in dem Versuch, die „einzigste Gestalt“ zu erlangen, sondern übereilt 
in der Begier nach den Lamien, von denen er doch selber sagt: „Man weiß, 
. das Volk taugt aus dem Grunde nichts.“ (7714) Diese Szene „spiegelt“ sich in 
der Engelsszene des fünften Aktes ab. Mephistos Verhalten nach Fausts Tod 
wird mit seinem Verhalten während der „tollen Nacht“ vorbereitet. Dieses 
kehrt im fünften Akt in gesteigerter Form wieder. Aber noch in anderer 
Hinsicht dient die Szene „Klassische Walpurgisnacht“ der Vorbereitung des 
endgültigen Augangs Mephistos: die Empuse hat sich eigens wegen Mephisto 
(„In vieles könnt’ ich mich verwandeln“, 7745) in den Esel verwandelt („Doch 
Euch zu Ehren hab’ ich jetzt / Das Eselsköpfchen aufgesetzt“, 7746). Und 
obwohl Mephisto antwortet: „Den Eselskopf möcht’ ich verleugnen“ (7751), 
_ zeigt ihn die folgende Szene als den wahren Narren der Walpurgisnacht. 
“ Er wird zum Spielzeug der Gespenster, die ihn dirigieren. So bereitet der 
Dichter mittelbar vor, was er Mephisto im fünften Akt in gesteigerter Form 
zuzuerteilen gedenkt. Nach Fausts Tod zeigt sich der weise Ratgeber Me- 
phisto in eigener Sache unweise, vernarrt, indem er das Schicksal, das er 
Faust bereiten wollte, sich selbst bereitet und so wahrhaft als Esel den 
„großen Aufwand“ (11837) selbst vertut. Er gehört selber ins Tollhaus der 
Welt. 

Von seiner Funktion als Partner des Publikums merken wir im vierten?® 
und fünften Akt nichts mehr. Mephisto spricht nicht mehr vom Proszenium 
aus. Im Gegenteil, die Regieanmerkung heißt jetzt: 

„Mephisto, der ins Proszenium gedrängt wird.“ (11780) 

Mephisto wird jetzt nicht nur genarrt, sondern auch dirigiert: er erscheint 
als der in die Passivität gedrängte Teufel. Darüber hinaus wird jetzt sicht- 
bar, daß er in der konkreten Situation nach Fausts Tod kein Wissen davon 
hat, wie sich im Schicksal des Menschen Verdienst und Glück verketten 
können. Seine „Eselsaugen“ fassen nicht das Mysterium, wie Faust, da trotz 
aller Schuld das Verdienst des strebenden Sichergreifens bei ihm gegeben ist, 


37 Das Herzlose seiner Demaskierungen, die selbst vor dem Herzen (Herz für Me- 
phisto auch nur Maske) nicht haltmachen, wird sichtbar. 

8 Ähnlich wie im fünften Akt in der Form der Frage. Es wäre lohnend, den Bezie- 
hungen zwischen Ironie und Reflexion in der Redeform Mephistos nachzugehen. 

3% Allenfalls könnte man sich vorstellen, daß die ironisch umfunktionierten Bibel- 
zitate Mephistos in einer Halbwendung zum Publikum gesprochen werden. 


13 GRM 42/2 
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durch göttlichen Beistand (Glück) gerettet werden kann. Faust gelangt nach 
der letzten „ungeduldigen Tat“ (11341) im Rückblick auf seinen Lebens- 
prozeß zur Reflexion auf sein eigenes Torsein. Ein Selbstgericht setzt ‚bei 
ihm ein (11398ff.) Freilich: bis zu seinem Tod bricht Faust nicht zum freien, 
von Magie gelösten Selbstsein durch. Aber er ergreift sich doch, und im 
zweiten Teil in einem höheren Sinn, als seine eigene Aufgabe, versteht sich 
nicht (auch im Vorgefühl des erfüllten Augenblickes nicht) als ein fertiges, 
abgeschlossenes Sein‘. Er ist zwar — in mehrerlei Hinsicht - ein „halb- 
schuldiger Verbrecher“ geworden, wie wir im Anschluß an Goethes Sprach- 
gebrauch sagen können‘2. Er hat durch „übereilte Tatausübung“ sich und 
andere (Gretchen, zuletzt Philemon und Baucis) in das „tiefste, unherstell- 
barste Elend“4 gestürzt. Aber er kann, da er nur halbschuldig ist und da 
Mephisto so seine Wette nur halb gewinnt“, doch schließlich in die göttliche 
Sphäre erhoben werden. Durch Mephisto ist er eingangs in eine Klemme ge- 
raten, der er nicht gewachsen ist. Und so bleibt er als eine „Ausgeburt zweier 
Welten“, als zugleich unbedingtes und bedingtes Zwischenwesen# während 
seines Lebensvollzuges im Zwiespalt seiner Existenz stecken. Über die mit 
seiner Endlichkeit mitgegebenen Fehler und Verblendungen kommt er aus 
eigener Kraft nicht hinaus. Aber er ergreift sich im Prozeß des Selbstlernens 
bewußt als ein Wesen, das immer in Funktion ist, das in Richtung auf das 
Ewige hin streben kann“. Nicht zufällig sagen die Engel: „Doch dieser hat 
gelernt.“ (12082) Faust hat sich Schritt um Schritt herausgearbeitet aus den 
„realen“ und „phantastischen“ Irrtümern und beginnt nach der Begegnung 
mit Helena mit einer im höchsten Sırine bejahenden, positiven Aufgabe‘? 
als ein konkretes soziales Selbst tätig-handelnd eine ursprüngliche gesell- 
schaftliche Ordnung aufzubauen. Die Begegnung mit dem höchsten irdischen 
Gut, mit Helena, hat eine „innere Potenzierung“ seines Daseins bewirkt, sie 
hat ihn nicht geändert (oder gar gebessert), aber sie hat ihn höher, fester, 
in sich versammelter, wirklicher gemacht“. Und da er seither in seinem 
„beirrten Streben“ höher, reifer, wirklicher irrt und leidet#, kann er schließ- 
lich durch göttlichen Beistand gerettet werden. 

Aber gerade Rettung und Verwandlung Fausts, der in der Szene „Berg- 
schluchten“ zunächst im „Puppenstand“ (11962) existiert, jedoch schon bald 


*% Gemeint ist die Philemon und Baucis-Handlung. 

“ Auch nach V. 11585 gilt noch: „Im Weiterschreiten find’ er Qual und Glück, / 
Er, unbefriedigt jeden Augenblick!* (11451). 

#* Zum Sprachgebrauch vgl. bes. Hbg. A. Bd. 12, 344. Eine genaue Deutung der 
Faustgestalt aus Goethes theoretischen Äußerungen zur antiken und modernen 
Dichtung behalten wir uns vor. 

Ebd. 5.344. 4 Ebd. Bd. 3, 433. “5 Ebd. Bd. 12, 513 Max. 1049 u. Bd. 9. 852, 

4 Vgl. zum Terminus „Streben“ und zum Wortgebrauch „Entelechie“ bei Goethe: 
W. Schadewaldt, Faust und Helena, Zu Goethes Auffassung vom Schönen und 
der Realität des Realen im Zweiten Teil des ‚Faust‘, in: DVj 1956 S.34f. Dazu 
E. Staiger, Goethe, a. a. O., Bd. III, S. 453ff. 

7 Vgl. Schadewaldt, a. a. O., $. 29. 

“ Ebd. .541048429,8.:2% # Ebd. S. 34f. 
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danach die Seligen Knaben „überwächst“ („Er überwächst uns schon / An 
mächtigen Gliedern“, 12076), sind Mephisto unfaßbar. Der in der eigenen 
Falle gefangene Mephisto kann in der konkreten Situation nicht anwenden, 


was er einst als weisen Spruch dem Astrologen eingeblasen hat: „Wer Wun- 


der hofft, der stärke seinen Glauben.“ (5056) Das Wunder Euphorions ver- 


. mochte er ironisch dem Chor im dritten Akt zu erklären. (9579) Das Wunder 


der Rettung und Verwandlung Fausts übersteigt sein Fassungsvermögen. 
Überhaupt ist ihm jede Verwandlung nach oben, d. h. jede wahre innere 
Verwandlung verschlossen und unbegreiflich. Bei ihm finden wir nur die 
Verwandlungen nad unten, z. B. in dem Mummenschanz. Dort heißt es von 
Zoilo-Thersites, der sich unter der Hand des Herolds verwandelt: „Wie sich 
die Doppelzwerggestalt / So schnell zum eklen Klumpen ballt! - Doch Wun- 
der! - Klumpen wird zum Ei, / Das bläht sich auf und platzt entzwei. / Nun 
fährt ein Zwillingspaar heraus, / Die Otter und die Fledermaus.“ (5475f.). 
Mephisto, der Herr der Insekten und des Ungeziefers, verwandelt sich hier 
selber ins Ungeziefer, d. h. aber in eine Tierart, die alles das, was unrein 
und daher nicht des Opfers würdig ist, bezeichnet%. Eigentlicher Verwand- 
lung oder Steigerung aber ist er nicht fähig. Am Ende von „Faust II“ offen- 
bart er, daß er trotz aller Erfahrenheit nichts gelernt hat. Diesen sich in seiner 
Narrheit selbst offenbarenden Betrüger Mephisto verwandelt der Dichter 
schließlich zum Betrogenen. 


r 


In einem Faustparalipomenon finden wir den Satz: 


„Und wenn der Narr durch alle Szenen läuft, 

So ist das Stück genug verbunden.“ (Nr. 14) 
Dieser Vers, der von Goethe wohl für die „Lustige Person“ des „Vorspiels“ 
gedacht war, zielt nicht auf Mephisto. Die Lustige Person, d. h. der Schau- 
spieler, der im Drama den Mephisto spielt5!, weist mit diesen Worten auf 
den Titelhelden, auf Faust. Wie wir sahen, erscheint Faust im zweiten Teil 
aus Mephistos Perspektive als ein Narr. Ob freilich mit Fausts tragischer 
Narretei das Stück wirklich genug verbunden ist, und welcher Art Aufbau 
und Bauform von „Faust II“ sind52, können wir hier nicht mehr erörtern. 
Wir versuchten hier nur zu zeigen, wie der Wandel in der Konzeption 
Mephistos, der vom Dichter im Lauf der Jahre verschiedene Funktionen zu- 
erteilt erhält, mit einem allgemeinen Stilwandel des „Faust II“ parallel 
geht. Als das wichtigste Merkmal eines Stilwandels des Dramas — soweit wir 
das von unserer Fragestellung her erfassen konnten — erschien uns die Auf- 


50 Vgl. zum Wesen des Ungeziefers: W. Kayser, Das Groteske, a. a. O., S. 196. Fer- 
ner: „Das groteske Tier schlechthin aber ist die Fledermaus.“ S. 197. Dazu unsere 


Anmerkung Nr. 18. 
51 Vgl. E. Trunz, in: Hbg. A. Bd. 3, 493. ne 
52 Darauf versuche ich in meinem Aufsatz über den Aufbau des „Faust II“ einzu- 


gehen. 
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hebung oder Relativierung der autonomen, in sich geschlossenen ästheti- 
schen Realität durch die Publikumsansprachen Mephistos. In der Tat zer- 
bricht so die Geschlossenheit des dramatischen „Organismus“, so daß der 
„Faust II“ aus dem Rahmen des neuzeitlichen Dramentypus und dessen 
geschlossener Kunstrealität herausfällt. Der „Faust II“ läßt strukturelle 
Ähnlichkeiten mit dem früh- und vorneuzeitlichen Drama erkennen’®. Die 
Absicht des Dichters des zweiten Teils ist es nicht mehr, die Zuschauer zu ver- 
zaubern oder zu überwältigen durch eine Illusion im Sinne des schönen 
Scheins. Der „Faust II“ ist ein theatrum mundi, und der Zuschauer soll 
erfahren, daß es sich in der ästhetischen Welt des Dramas um die Welt 
handelt, in der er selber als ein endliches Wesen lebt. Haben wir uns das klar 
gemacht, dann wird verständlich, daß die dramaturgischen Formen der 
Publikumsansprachen und des Epilogs, deren Mephisto sich bedient, eine 
wirkungspoetische Verbindlichkeit erhalten: sie sollen bewirken, daß der Zu- 
schauer sich nicht bloß rezeptiv verhält, sondern daß er sich aus seiner mit der 
Endlichkeit mitgegebenen Narrheit aufrütteln läßt. 

Es ist aber nicht zufällig, sondern ein sehr „ernster Scherz“ Goethes, daß 
gerade Mephisto diese Rolle des Aufrüttelns übernimmt. Denn so bestätigt 
Mephisto sich - auch technisch von seiner Funktion innerhalb des Kunstwerkes 
her - als derjenige, „der reizt und wirkt und muß als Teufel schaffen.“ (343) 
Mit seinen provozierenden Kommentaren macdt er die „unbedingte Ruh“ 
(341), d. h. Trägheit und Stillstand als das eigentlich Negative schwer und 
ermöglicht, obwohl er das Böse will, bei den Menschen das Gute. Nicht 
eigentlich christlich will uns dieser Teufel erscheinen. Ähnlich wie die Schluß- 
szene des zweiten Teils ist auch Mephisto nur zu verstehen vor dem Hinter- 
grund des „Säkularisationsprozesses“54, der Goethe und seine Konzeption 
des „Faust“ ergriffen hat. Goethe bediente sich offenbar nur deshalb der 
Gestalt des christlichen Teufels, weil sie seinen „poetischen Intentionen“55 
am weitesten entgegenkam, und begann mit ihr von seiner modernen Be- 
wußtseinslage aus ein ironisch-ernstes Spiel. Von allen Geistern, die 
verneinen, war auch Goethe der „Schalk“ (339) am wenigsten zur Last. 


® Zur Terminologie vgl.: Klaus Ziegler, Das deutsche Drama der Neuzeit, in: Deut- 
sche Philologie im Aufriß, Hrg. W. Stammler, 13.-15. Lf. S.990 u. $. 1294f. Dort 
wird besonders auf die Analogien zwischen der früh- und spätneuzeitlichen 
Dramatik hingewiesen. Vgl. auh: W. Hink, a.a.O., S. 122f. - Von Bedeutung 
erscheint uns, daß auf dem Höhepunkt der Neuzeit der nachklassische Goethe mit 


„Faust II“ die Ablösung des spezifischen Formtypus des neuzeitlichen Kunstdra- 
mas zu vollziehen beginnt. 


Vgl. allg. Staiger, a. a. O., II, 320. 

Hbg. A. Bd. 3, 456. 

Vgl. zur Worterklärung: Staiger a. a. O., II, 332. Mephisto als Partner der Mit- 
figuren scheint uns an mehreren Stellen des zweiten Teils vom Geist der Com- 
media dell’ Arte her konzipiert zu sein. Wir behalten uns eine Untersuchung dar- 
über vor, inwiefern das freie Schalten mit den Bedingungen psychologischer Wahr- 
scheinlichkeit, die zeitweilige spielerische Turbulenz, das Motiv der Dopgpelrolle 
und die Struktur der Verwandlung bei der Konzeption Mephistos von der Com- 
media dell’Arte her bedingt sind. Zu bedenken wären auch die Worte der Lustigen 
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Mit den Publikumsansprachen dieses „Schalkes“ konnte Goethe dem „ver- 
nünftigen Leser? entgegenarbeiten. 

Mit den Ansprachen des zum Publikum gerichteten Mephisto versuchte 
Goethe eine hohe Möglichkeit der Wirkung von Kunst zu erreichen: die 
Sammlung® des Menschen aus dem zerstreuten Leben, d. h. die Befreiung 
„aus Übereilung und Versäumnis (Stillstand). Indem Goethe so seinem Me- 
phisto den Zuschauer als den eigentlichen Adressaten seiner Reden gab, führte 
er die Wirkung seines Dramas über eine bloß ästhetische hinaus. Das ge- 
hört zum Spätstil5® des „Faust II“ notwendig mit hinzu. 


Person: „Laßt Phantasie mit allen ihren Chören, / Vernunft, Verstand, Empfin- 
dung, Leidenschaft, / Doch merkt euch wohl! nicht ohne Narrheit hören!“ (86f.). 
Allg. zur Commedia dell’Arte vgl.: W. Hinc, a.a.O., S. 21. 

57 Hbg. A. Bd. 3, 455. 

58 Vgl. allg. zur sammelnd-versammelnden Wirkung der Kunst Goethes: W. Schade- 
"waldt, a.a.O., S.16. Und: W. Kayser, Goethes Auffassung von der Bedeutung 
der Kunst, in: Die Vortragsreise, a. a. O., S. 145f. 

50 Der gattungspoetologischen Frage gehen wir in unserer Untersuchung des Auf- 
baus von Faust II nach. 
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UNAMUNOS BEZIEHUNGEN ZUR DEUTSCHEN DICHTUNG 


Es ist des Nachdenkens wert, warum die spanische Literatur in unserem 
heutigen Geistesleben nicht den Platz einnimmt, der ihr eigentlich zustünde. 
Frühere Jahrhunderte wie das deutsche Barock oder die Romantik haben der 
spanischen Dichtung eine Fülle von Anregungen abgewonnen, was letztlich in 
deren religiös fundierter Tradition sowie einem strengen Formsinn begründet 
lag. Seit dem Beginn des poetischen Realismus im 19. Jahrhundert hat dann 
die Auseinandersetzung mit der iberischen Kultur merklich nachgelassen. In 
unserer Gegenwart beginnt sich jenes Land jedoch der europäischen Völker- 
gemeinschaft einzugliedern, so daß es nunmehr dringlicher denn je erscheint, 
sich mit Spaniens kulturellem Erbe in bewußter Weise auseinanderzusetzen. 
Miguel de Unamuno zählt neben Ortega y Gasset und Garcia Lorca zu den 
hervorragenden Vertretern des geistigen Spaniens seit der Jahrhundertwende. 
Sein Einfluß auf die kulturelle Entwicklung der hispanischen Welt ist be- 
deutend!. Um so wichtiger erscheint es deshalb, seine bisher kaum gewürdig- 
ten wesentlichen Beziehungen zur deutschen Dichtung näher ins Auge zu 
fassen. 


1 Auch F. X. Niedermayer hält den Dichter für „einen der größten, sicherlich einen 
der charakteristischen Spanier dieses Jahrhunderts ... An einem Weiterleben Una- 
munos in Spanien ist nicht zu zweifeln.“ (Briefwechsel mit seinem Freund, dem 
Landsmann Ilundain, ed. F. X. Niedermayer, Nürnberg 1955, $. 301, 311) 
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Unamuno wurde 1864 in Bilbao, also im Baskenland, geboren. Er widmete 
sich an der Madrider Universität dem Studium der Philosophie und der 
Altphilologie. Kaum dreißigjährig, wurde er als Gräzist an die Universität 
Salamanca berufen. Es ergab sich in der Folgezeit das Kuriosum, daß der 
junge Professor zwar seinen Lehrverpflichtungen nachkam, im übrigen aber 
niemals eine fachwissenschaftliche Abhandlung veröffentlichte! Er fühlte sich 
zu anderem berufen. Als Spanien im Jahre 1898 die Philippinen und Kuba 
durch den Krieg gegen die Vereinigten Staaten verlor, gehörte Unamuno zu 
den ersten, die dieses Ereignis als das unwiderrufliche Ende des spanischen 
Imperiums begriffen. Seit den großen Zeiten Philipps II. war das Reich mehr 
und mehr zusammengeschrumpft. Im Inneren herrschte auf jedem Gebiet ein 
dogmatisch verhärteter Traditionalismus, der einzig und allein vom Erbe der 
Vergangenheit zehrte. Der Dichter zählte zu den Wortführern der sogenann- 
ten „Generation von 1898“, die mit allem Nachdruck eine geistige Neuorien- 
tierung Spaniens forderte. Unamuno griff die Vorherrschaft der kirchlichen 
Orthodoxie im kulturellen Leben auf das schärfste an, wenn er damals er- 
klärte: „Die geistige Misere Spaniens kommt von der Isolierung, in die uns 
die ganze Art des inquisitorischen Protektionismus gebracht hat?.“ Dieser 
Satz findet sich in seinem ersten Buch „En torno al casticismo“, dessen Titel 
sinngemäß etwa „Vom echten Spaniertum“ zu übersetzen wäre. Der Dichter 
wandte sich hier gegen alle geistig abgestorbenen Traditionalisten und trat 
für die lebendig-gegenwärtige Verwirklichung der „ewigen Tradition“ des 
rein Menschlichen ein. Diese humanen Werte lassen sich, wie er erkannte, nur 
im geistigen Austausch mit dem Abendland realisieren, und so ergab sich 
die Forderung, daß Spanien allein in der Begegnung mit der europäischen 
Kultur sich selbst finden könne. Unamuno hat dieses Postulat für seine eigene 
Person verwirklicht: besaß er doch ein erstaunlich großes, lebendiges Wissen, 
das alle wichtigen europäischen und überseeischen National-Literaturen um- 
faßte. In zahlreichen Aufsätzen hat er sich mit den verschiedenartigsten 
literarischen Gestalten befaßt, jedoch kehrte er immer wieder, von Jahr zu 
Jahr in verstärktem Maße, zu seinem zentralen Anliegen zurück — der For- 
derung eines geistig freien, aber religiös gebundenen spanischen Menschen- 
tums. Es ist hier nicht der Ort, den Einfluß des deutschen liberalen Protestan- 
tismus und der deutschen Philosophie (vor allem in Gestalt von Schopenhauer 
und Hegel) auf Unamunos Entwicklung darzustellen. Auf alle Fälle bildet die 
Auseinandersetzung mit der deutschen. Theologie und Philosophie eine 
wesentliche Phase in des Dichters geistigem Wachstumsprozeß. Um 1910 
wandte sich Unamuno einem spanischen Volks-Katholizismus zu und bezeich- 
nete sich in bewußter Distanz zur Orthodoxie als „catholique pascalien‘“. 
Seine geistige Verwandtschaft mit Pascal, aber auch mit Kierkegaard, wird in 
seinem weltanschaulichen Hauptwerk, das 1913 erschien, vollends deutlich. 


5 ER > ö h 
„... Ja miseria mental de Espana arranca del aislamiento en que nos puso toda 


una conducta cifrada en el proteccionismo inquisitorial ...“ (Obras completas, 
Madrid 1950, tomo III, päg. 112) ' : 
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Es trägt den Titel „Vom tragischen Lebensgefühl“s. Dieses Buch enthält die 
konstitutiven Elemente von Unamunos Weltbild, das sich in den folgenden 
zwei Jahrzehnten nur noch unwesentlich wandelte. Fast sämtliche späteren 
Werke des Dichters spiegeln die hier niedergelegte Weltsicht in weitgehend 
ungebrochener Weise wider. Daher erweisen sie sich im großen und ganzen 
‚als wenig aufschlußreich hinsichtlich der hier zu behandelnden Probleme. 
(Dagegen vermittelt der vor wenigen Jahren veröffentlichte „Cancionero“ 
zahlreiche wertvolle Hinweise. Es handelt sich hier um ein poetisches Tage- 
buch, das die letzten acht Lebensjahre des Dichters umfaßt und aus 1755 Ge- 
dichten bzw. gnomischen Sprüchen besteht.) Damit ist der entscheidende An- 
satz für unsere Fragestellung gewonnen. Soweit Unamunos Begegnung mit 
der deutschen Dichtung für die Ausgestaltung seiner Weltschau bedeutsam 
wurde, muß jene sich vor der Abfassung seines Hauptwerks vollzogen haben. 
Als terminus ad quem ergibt sich also das Jahr 1913. 

"Nach dem ersten Weltkrieg begann sich der Dichter aktiv politisch zu be- 
tätigen. Er kämpfte als sozialistischer Republikaner gegen die spanische 
Monarchie. Das hatte zur Folge, daß er von 1924 bis 1930 in die Verbannung 
gehen mußte. Sechs Jahre nach seiner Rückkehr in die Heimat starb er, hoch- 
geehrt als Rektor der Universität Salamanca. 

Unamunos Schaffen bewährte sich in den verschiedensten literarischen Gat- 
tungen: in der Lyrik, dem Drama, dem Roman, der Kurzgeschichte, dem 
Essay und nicht zuletzt im monologisierenden Brief, in dem er Freunden 
gegenüber sich völlig aufschloß. Nicht zu vergessen sind die Hunderte von 
Zeitungsartikeln, in denen sich ein religiöser Bekehrungseifer bekundet, der 
nichts geringeres als die geistige Reformation Spaniens erstrebte. Der künst- 
lerische Wert des Gesamtwerkes ist umstritten; aber zweifellos hat Unamuno 
in seiner Lyrik einen eigenen Ton gefunden, der noch heute in der modernen 
spanischen Poesie nachwirkt; und auch in seinen meisterhaften Essays über- 
rascht den Leser ein höchst individueller, urtümlich-harter, agressiv-lehr- 
hafter Stil, der die herbe Eigenwilligkeit dieses Basken verrät. Die eigent- 
liche Bedeutung Unamunos liegt jedoch in der elementaren Dynamik seiner 
Persönlichkeit beschlossen, die ihm den von E.R. Curtius geprägten Ruhmes- 
titel eines „excitator Hispaniae“ eintrug. Der Dichter umriß das Ziel seines 
Wirkens mit dem einen Satz: „Es ist meine Auf gabe, aller Leben unruhig und 
sehnsüchtig zu machen“5. Dies gelang ihm am besten in seinem Hauptwerk 
„Vom tragischen Lebensgefühl“, dessen Grundgedanken hier in Kürze skiz- 
ziert werden müssen, um dann die Brücke zur deutschen Dichtung schlagen 
zu können. 

Unamuno vertritt im Anschluß an Kierkegaard einen Existentialismus 
religiöser Prägung, lange bevor sich diese Philosophie in Europa durchge- 
setzt hatte. Sein existentieller Ausgangspunkt ist der konkrete „Mensch von 


s Del sentimiento trägico de la vida, Madrid 1913 

4 ed. Federico de Onis, Buenos Aires 1953 i 

5 1907; vgl. den Briefwechsel mit seinem Freund Ilundain, ed. F. X. Niedermayer, 
Nürnberg 1955, S. 305 3 
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Fleisch und Blut“, wie der Dichter sich ausdrückt. Die Selbstgewißheit der 
individuellen Existenz beruht nicht auf einem Akt der abstrahierenden Ver- 
nunft, wie bei Descartes und seinen Nachfolgern; vielmehr wird das logische 
Denken umgekehrt nur als eine Folge des naiv-gefühlsmäßig erfaßten In- 
der-Welt-Seins verstanden: „Homo sum, ergo cogito“”. Der Mensch Una- 
muno, der sich im Dasein vorfindet, erkennt zwei Grundtriebfedern seines 
Handelns als bestimmend für die menschliche Existenz: einerseits den physi- 
schen Selbsterhaltungstrieb, und zum andern den Drang nach Verewigung 
seines individuellen Seins, nach persönlicher Unsterblichkeit. Dem ersteren 
elementaren Streben gesellt sich die Vernunft, dem letzteren der Glaube. Die 
Vernunft legt mittels der Wissenschaft die Grundlagen für die physische Er- 
haltung des Individuums bzw. der Gesellschaft, während sich der religiöse 
Glaube eine spirituelle Sphäre schafft, welche die persönliche Unsterblichkeit 
gewährleisten soll. Aber nun die typisch Unamunosche Wendung: Diese bei- 
den die menschliche Existenz konstituierenden Kräfte bekämpfen sich gegen- 
seitig auf das schärfste! Die Vernunft tendiert stets zum lebensfremden 
Rationalismus, der das tiefste Anliegen des Glaubens —- den „Hunger nach 
Unsterblichkeit“ — mit ablehnender Skepsis beurteilt und jenen in immer 
neue Zweifel stürzt. Für Unamuno existierte hier nur der eine Ausweg, diesen 
tragischen Konflikt anzuerkennen und mit kämpferischem Glaubensmut durch- 
zustehen. Der Dichter bekannte einmal sehr bezeichnend in einem Brief: „Ich 
will meinen inneren Frieden nicht in Harmonien ... und Kompromissen 
suchen, die zu einer trägen Stabilität führen, ich will nicht, daß mein Herz und 
mein Kopf Frieden schließen, sondern daß sie ehrlich, aber kraftvoll mit- 
einander kämpfen. Ich bin und will auch weiterhin sein ein antinomischer, 
dualistischer Geist ...“® Wie bei Kierkegaard entspringt auch bei Unamuno 
jener rettende Glaube paradoxerweise einer tragischen inneren Zerrissenheit: 
credo quia absurdum - ich glaube, weil meine Vernunft gescheitert ist?! Diese 
eminent moderne Grundposition, ein durch alle Lebenstragik hindurch ge- 


läutertes Glaubensbewußtsein, beherrscht noch das Werk des Alters, den 
Cancionero: 

Consuelo en el desconsuelo, 

razön de la sin-razön; 

a la esperanza da suelo 

firme desesperaciön!®, 


„el hombre de carne y hueso“ (Del sentimiento trägico de la vida, cuarta ediciön 
Madrid o. J., päg. 8) 7 ebd., S. 307 
„No quiero buscar mi paz interior en armonfas ... y compromisos que llevan a la 
estabilidad inerte, no quiero que firmen paz mi corazsn y mi cabeza, sino que 
Juchen entre si, lealmente, pero con vigor. Soy y quiero seguir siendo un espiritu 
antinömico, dualista.“ (Ensayos, tomo II, con una antologia epistolar comentada 
por B. G. de Candamo, Madrid 1942, XLVIII) 

Del sentimiento trägico de la vida, päg. 318 

„Trost in der Trostlosigkeit, 

Vernünftigkeit des Absurden; 

der Hoffnung gibt Grund 

die tiefe Verzweiflung.“ 


(Cancionero, ed. Fed. de Onis, Buenos Aires 1953, Nr. 735; 28. 2. 1929) 


1 


Unamunos Beziehungen zur deutschen Dichtung 201 


Der spanische Dichter repräsentiert weitgehend den Typ des voluntaristi- 
schen Mystikers, für den die irrationale Gottheit nur dazu dient, seinen 
himmelstürmenden Verewigungswillen zu sanktionieren. Gereift durch sein 
notvolles seelisches Erleben, bemüht er sich in mitleidender Liebe um seine 
Mitmenschen und entdeckt schließlich die Urtragik des Seins, den ewigen 
Widerstreit zwischen vitalem Leben und rationaler Vernunft. Alles Vitale, 
auch der religiöse Glaube, ist irrational, entzieht sich den Verstandeskate- 
gorien, während alles Rationale nach Unamunos Ansicht antivital, lebens- 
zerstörend wirkt. Diese Antinomie zwischen Leben und Vernunft, zwischen 
Glaube und Wissen bildet die Grundlage des tragischen Lebensgefühls. Nach 
des Dichters Meinung gilt es, sich auf die Seite des Lebens bzw. des Glaubens 
zu schlagen und, wie die imaginäre Gestalt Don Quijotes, für die Ideale des 
Guten und Heiligen zu kämpfen. So vertritt Unamuno mit aller Entschieden- 
heit die Weltanschauung des von ihm so genannten „Quijotismus“ und for- 
dert zu einem Kreuzzug des Geistes gegen die rationalistische Verödung und 
Sinnentleertheit des Daseins auf. Mögen diese Gedanken teilweise nicht allzu 
original sein, so gewinnen sie doch wesentlich an Bedeutsamkeit durch die 
glutvolle Leidenschaft, mit der sie der Autor immer wieder auf sein Grund- 
thema zurückführt, das den innersten Kern seines Wesens offenbart — „el 
hambre de inmortalidad“, den Hunger nach Unsterblichkeitt!. 

Es stellt sich nun die Frage, inwieweit dieses im Jahre 1913 fixierte Welt- 
bild durch Unamunos Begegnung mit der deutschen Dichtung mit geformt. 
worden ist. Der sprachenkundige Spanier beherrschte das deutsche Idiom in 
vollendeter Weise. Sämtliche im folgenden angeführten Dichter hat er im 
Original gelesen, und deren Werke stehen in seiner Bibliothek in Salamanca. 
Wie aus einem Katalog hervorgeht, hat er alle in Frage stehenden Bücher 
bereits vor 1913 erworben. Unamuno pflegte seine Lektüre in temperament- 
voller Weise durch oft mehrfache Anstreichungen am Rande zu begleiten, 
so daß schon daraus erhellt, worauf jeweils der Schwerpunkt seines Interesses 
lag. Im folgenden werden nur eigenhändig von ihm angestrichene Stellen in 
die Betrachtung einbezogen werden. 

Gleich zu Anfang seines Hauptwerks beruft sich Unamuno auf zwei deut- 
sche Romantiker, die für ihn in charakteristischer Weise die Haltung des 
tragischen Lebensgefühls verkörpern — nämlich Lenau und Kleist!?2. Dazu 
treten noch Novalis und, mit Einschränkung, Uhland. Sie alle repräsentieren 
diejenige Art von Dichtung, der sich der Spanier zeitlebens besonders eng 
verbunden fühlte. Er war im Grunde seines Herzens ein romantischer Geist, 
der von der Dichtung vor allem die Darstellung zweier Motive erwartete. So 
erklärte er: „Die Vergänglichkeit der Welt... und die Liebe sind die beiden 
radikalen und wesenhaften Grundtöne der wahren Poesie!3.“ Der dem Tod 
ausgelieferte Mensch, der in tragischem Ringen die Verewigung seiner selbst 


11 Del sentimiento trägico de la vida, päg. 43 


12 ebd., S. 23 x 
13 La vanidad del mundo ... y el amor son las dos notas radicales y entraüadas de 


la verdadera poesfa.“ (Del sentimiento trägico de la vida, päg. 44) 
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erstrebt, indem er sich über die Teilnahme am Mitmenschen hinaus zu einer 
gläubigen All-Liebe zu steigern versucht — das ist Unamunos Lebensthema, 
dem er bei den vier deutschen Romantikern, wenn auch in gewisser Abwand- 
lung, begegnete. 

Tief beeindruckt hat den Spanier Nikolaus Lenau, dessen Gedichte er, 
nach seinen Anstreichungen zu urteilen, oftmals gelesen hat!t. Er verstand 
diesen als Vertreter des Weltschmerzes; denn die Mehrzahl der von ihm be- 
vorzugten Gedichte variieren das Motiv der melancholischen Todesklage und 
-sehnsucht, wie etwa die bekannte „Wurmlinger Kapelle“, „Herbstgefühl“, 
„Der Seelenkranke“ und „Welke Rose“. Neben der Betrachtung menschlicher 
Vergänglichkeit meldet sich das religiöse Erlösungsstreben in bezwingender 
Innigkeit zu Wort, so in den Gedichten „Abendbilder“, „Waldgang“, „Hei- 
matklang“ und anderen. Auch das Liebesmotiv, das Unamuno von aller ech- 
ten Dichtung forderte, fiel ihm bei Lenau auf; allerdings erscheint es hier in 
der tragisch abgewandelten Form der unerfüllten Begegnung, wie etwa in den 
berühmten „Schilfliedern“ und in den Gedichten „Mein Stern“ oder „Scheide- 
blick“. 

Von Kleist kannte Unamuno neben der Novelle „Michael Kohlhaas“ 
vor allem das Drama „Penthesila“15. Beide Werke besitzen einen ausge- 
sprochen tragischen Charakter, so daß es verständlich erscheint, wenn der 
Spanier in Kleist, wie in Lenau, einen Repräsentanten tragischen Lebens- 
gefühls erblickte. Auch in „Penthesilea“, einem Spiel von Liebe und Tod, 
fand Unamuno seine Forderung erfüllt, die er an jede Dichtung zu stellen 
pflegte, daß sie inmitten der Vergänglichkeit der Welt die Größe und Macht 
des Liebesgefühls rühmen sollte. 

Wenn der spanische homo religiosus kategorisch erklärte: „Es tut not, un- 
aufhörlich das memento mori zu wiederholen“, so wurde dieser Erwartung 
kaum ein deutscher Dichter besser gerecht als Novalis, der hymnische Poet 
des Todes!®. Für den stets gefährdeten, schwankenden Unsterblichkeitsglau- 
ben Unamunos mußte es ein Erlebnis bedeuten, in dem deutschen Romantiker 
einen echten Sieger über die Schrecken des Todes zu entdecken, der in 
weltentrückter Überlegenheit fordern konnte: „Wie ein Heiland stehe dem 
armen Menschengeschlechte der Tod zur Seite, denn ohne Tod wäre der 
Wahnsinnigste am glücklichsten!?”.“ Wenn Unamuno die Ansicht vertrat, daß 
die Liebe das Leben mit Ewigkeitsgehalt erfülle und damit den Tod über- 
winde!®, so spiegelt sich darin Novalis’ dichterische und menschliche Haltung. 


14 Der Dichter besaß die Sämtlichen Werke in zwei Bänden, ed. A. Grün, Stuttgart 
1880. 

15 Unamuno besaß „Phöbus. Ein Journal für die Kunst“, ed. H. v. Kleist und A. H. 
Müller; 1.-12. Stück, Dresden 1808 (enthält „Michael Kohlhaas“, „Die Marquise 
von O.“ und die wesentlichsten Szenen der Dramen „Penthesilea“, „Käthchen von 
Heilbronn“, „Der zerbrochene Krug‘). 

is Der Spanier besaß die vierbändige Minorsche Ausgabe der Schriften (Leipzig 1907). 

7 Die Lehrlinge zu Sais (Novalis Schriften, ed. Minor, Jena 1923, Band 4, S. 15) 

18 Vgl. Del sentimiento trägico de la’vida, päg. 44s. 
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Daher interessierte das Tagebuch dieses Jünglings den Spanier in besonderer 
Weise. Novalis schildert hierin die schwärmerische Liebe zu seiner verstor- 
benen Braut und läßt aus diesem Gefühl seinen Todesentschluß hervor- 
gehen. — Die Auffassung des Lebens als ein Traumgespinst der Vergänglich- 
keit, weit verbreitet innerhalb der spanischen Dichtung seit Calderons Drama 
"„Das Leben ein Traum“, teilte auch der Weltüberwinder Unamuno. Er 
fühlte sich hierin bestätigt durch Novalis’ tiefes Wort: „Wir sind dem Auf- 
wachen nah, wenn wir träumen, daß wir träumen!®,“ 

Unamunos romantische Wesensart kommt vielleicht am besten in seiner 
Beurteilung Uhlands zum Ausdruck, des schwäbischen Dichters zwischen 
Romantik und Realismus. Er kannte dessen Gedichte infolge intensiver Lek- 
türe auf das genaueste2°. Es ist nun aufschlußreich, daß er sich weniger dem 
volkstümlich-schlichten Realisten Uhland zuwandte, als vielmehr dem sehn- 
süchtig-versonnenen Romantiker. Auch hier sind es die Motive von Tod und 
Liebe, die Unamuno vor allem am Herzen lagen. Sein besonderes Interesse 
fand das gedankenvolle memento mori der Gedichte „Die Kapelle“, „Nach- 
ruf“, „Ruhetal“, „Auf eine Tänzerin“. Das Liebesmotiv überzeugte den 
Spanier weniger in der naiv-schlichten Ausprägung, die es meist bei Uhland 
besitzt, als in der tragischen Form des Selbstopfers um der Liebe willen, wie 
etwa in den Gedichten „Die Nonne“, „Die Mähderin“ und „Der nächtliche 
Ritter“. Die hingebende, vertrauensvolle Gläubigkeit des schwäbischen Dich- 
ters mußte den innerlich zerrissenen Unamuno ergreifen. So erregten seine 
besondere Aufmerksamkeit die Gedichte „Schäfers Sonntagslied“, „Auf den 
Tod eines Kindes“ und „Der Pilger“. 

Zusammenfassend läßt sich sagen, daß der Spanier durch die Begegnung 
mit den vier Vertretern der deutschen Romantik sich in seinem tragischen 
Lebensgefühl nachhaltig bestärkt sah. Zweifellos haben auch gerade diese 
Dichter wesentlich dazu beigetragen, seine Vorstellung von dem, was Dich- 
tung sein solle, zu bestimmen. Denn die beiden Leitmotive der vanitas mundi 
und der magischen, letztlich weltüberwindenden Kraft liebenden Gefühls, die 
Unamuno von aller Poesie forderte, bilden ein konstitutives Element in den 
Werken jener vier Romantiker. 

Ein ganz anderes Interessengebiet des Spaniers stellt die deutsche Mystik 
dar. Diese vermochte ihm wohl kaum mehr als eine Bestätigung seiner eige- 
nen Glaubensüberzeugungen zu vermitteln, die vorwiegend mystisch geartet 
waren. Unamuno erwähnt neben den berühmtesten Vertretern der spanischen 
Mystik, Johannes vom Kreuz und Teresa von Avila, anerkennend das Drei- 
gestirn des deutschen Mittelalters — Eckhart, Tauler und Seuse. Er selbst 
besaß die wichtigsten Schriften des letzteren und hat sie, wie seine An- 
streihungen beweisen, intensiv studiert?!. Begeisterte Zustimmung mußte 


19 Blütenstaub, 121 

20 Unamuno besaß die zweibändige Reclam-Ausgabe (ed. F. Brandes). 

21 Die Schriften des seligen Heinrich Seuse, ed. H. S. Denifle; 1. Bd., München 1876 
[enthält Seuses Lebensbeschreibung, das „Büchlein der Weisheit“ (= Büchlein der 
ewigen Wahrheit) und das „Büchlein der Wahrheit]. 
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bei dem Spanier die These des mystischen Irrationalismus finden, daß die 
tiefste Wahrheitserkenntnis nicht dem diskursiven Denken entstamme, son- 
dern aus der gefühlsbedingten intuitiven Schau erwachse. So begegnete er bei 
Seuse dem Paradox mystischer theologia negativa: „... mit Nichterkennen 
wird die Wahrheit erkannt22.“ Auch andere Ausführungen Seuses fanden das 
Interesse des geistesverwandten Spaniers, aber sie vermittelten ihm letztlich 
keine neuen Aufschlüsse, da die Mystik im Grunde eine übernationale Er- 
scheinung darstellt, die dem Zeitgeist nur in relativ geringem Maße unter- 
worfen ist. Im Bereich der Ethik wurde Unamuno jedoch durch die An- 
schauung des deutschen Dominikaners gefesselt, daß die Imitatio Christi — in 
Abkehr von übersteigerter mönchischer Askese — in durchaus individueller 
Weise verwirklicht werden müsse: „Der liebe Christus sprach nicht: ‚Nehmet 
mein Kreuz auf euch‘; er sprach: ‚Jeder Mensch nehme sein Kreuz auf 
sich‘ ...“. Darum „schaue ein jeder Mensch auf sich selbst und merke, was 
Gott von ihm haben wolle und sei dem genug und lasse alle anderen Dinge 
bleiben23.* Unamuno erblickte diese göttliche Forderung - ein protestantischer 
Wesenszug —- im Beruf und formulierte in engster Anlehnung an Seuse: 
„Wer ein Kreuz auf sich nehmen will, der findet kein passenderes als das 
Kreuz der Arbeit innerhalb seines bürgerlichen Berufes. Denn Christus sprach 
zu uns nicht: ‚Nimm mein Kreuz auf dich und folge mir‘, sondern: ‚Nimm 
dein Kreuz auf dich und folge mir‘ ... Die Nachfolge Christi gründet sich 
darum nicht auf das glänzende Mönchsideal in dem gewöhnlich dem Kempis 
zugeschriebenen Werke?*.“ Auf diese Weise fand der religiöse Individualis- 
mus Seuses ein lebhaftes Echo bei seinem spanischen Geistesverwandten. 
Einen tiefen Eindruck hinterließ in Unamuno die Begegnung mit Goethe. 
Er besaß vor der Abfassung seines Hauptwerks bereits die Gesamtausgabe des 
deutschen Klassikers®® und hat, wie er 1915 erklärte, die Lyrik, den 
„Werther“, manches Drama (vor allem „Faust“) und Teile von „Dichtung 
und Wahrheit“ des öfteren gelesen?®. Schon in seiner Studienzeit setzte Una- 
munos Beschäftigung mit den Werken Goethes ein. Dieser erschien dem 
Spanier, wenn er sich das engstirnige Literatentum seiner Zeit vergegen- 
wärtigte, als das leuchtende Vorbild einer geistig universalen und mensch- 
lich bedeutsamen Existenz. In einem Brief erklärte er: „Wir sollten das 
Leben des großen Goethe betrachten, der — auf alles achtend, geöffnet allen 


®® Büchlein der Wahrheit, 5. Kap.; Unamuno übersetzt sorgfältig am Rand: Con no 
conocer se conoce la verdad. 

®® Lebensbeschreibung, 37. Kap. 

# „... de abrazarnos a alguna cruz, no hay para cada uno otra mejor que la cruz 
del trabajo de su propio oficio civil. Que no nos dijo Cristo ‚toma mi cruz y 
sigueme‘, sino ‚toma tu cruz y sigueme‘ ... Y no consiste, por lo tanto, la imitaciön 
de Cristo en aquel ideal monästico que resplandece en el libro que lleva el nombre 
vulgar de Kempis....“ (Del sentimiento trägico de la vida, cuarta ediciön, Madrid 
0. J., päg. 274s.) 

25 Die Reclamsche Ausgabe in 45 Bänden 


2° Sobre el paganismo de Goethe, April 1915 (De esto y de aquello, tomo III, Buenos 
Aires 1958, päg. 410) \ 
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großen geistigen Strömungen - sich für die Wissenschaft und die Religion und 
das Leben interessierte?”.“ Vor allem der Dynamismus der Goetheschen Per- 
sönlichkeitsidee ergriff den Spanier zutiefst, fühlte er doch auch in sich ver- 
wandte Züge! In „Dichtung und Wahrheit“ merkte er sich eine Stelle an, 
wo Goethe seinen Begriff der Tätigkeit erläutert und ausführt, „daß der 
- "Mensch eigentlich nur berufen ist, in der Gegenwart zu wirken ...“ und 
ferner die Worte: „Der Mensch wirkt alles, was er vermag, auf den Menschen 
durch seine Persönlichkeit ...28 Diese Vorstellung eines umfassenden, rast- 
losen Wirkens der Persönlichkeit auf ihre Umwelt verdichtete Unamuno in 
seinem Hauptwerk, indem er erklärte, „daß Sein Handeln bedeutet und daß 
nur Dasein hat, was handelt — das Tätige .. .2%“ 

Bekanntlich stand Goethe der dogmatisch verengten rationalistischen Fach- 
philosophie mit ablehnender Skepsis gegenüber und vertrat die Ansicht, daß 
die Ergebnisse alles philosophischen Bemühens bereits in „Religion und 
Poesie vollkommen enthalten“ seien?®. Diese und andere Ausführungen be- 
stärkten Unamuno in seinem Hang zum Irrationalismus, zum spontanen und 
intuitiven Gefühl. Dankbar bescheinigte er dem deutschen Klassiker, daß 
dieser keinen „Ballast an formaler Logik“ mit sich schleppe und nicht in den 
„Niederungen der Gedankenwelt“ beheimatet sei®!. Damit bahnte sich, wohl 
auch unter Bergsons Einfluß, in Unamuno eine neue Auffassung der Philo- 
sophie an, was zur Folge hatte, daß er sich entschieden von dem rationalisti- 
schen System Hegels abwandte, dem er in den Jahren vor 1900 begeistert 
angehangen hatte. Die neue Philosophie beschäftigt sich nicht mehr mit ab- 
strakten Ideen, sondern wendet sich voll und ganz dem pulsierenden Leben 
und der individuellen Existenz zu. Unamuno nennt sie eine „konkrete“ 
Philosophie und sagt des weiteren von ihr: „Sie lebt und tritt in Erscheinung 
in unserer (spanischen) Literatur, in unserem Leben, in unserem Handeln, vor 
allem in unserer Mystik und nicht in philosophischen Systemen®?.* Zweifel- 
los unterstand der Spanier auch dem Einfluß Kierkegaards, der sich in Abkehr 
von Hegel ebenfalls für eine Philosophie des Lebens und der Existenz aus- 
gesprochen hatte. Jedoch auch Goethe hatte Unamuno schon die Einsicht nahe- 
gelegt, daß, wie ersterer sagte, „das nackte Dasein ... die Hauptbedingung, 


27 „Debiamos meditar la vida del gran Goethe, atento a todo, abierto a todas las 
grandes corrientes del pensamiento humano, interesändose por la ciencia y la 
religiön y la vida.“ (Ensayos, tomo II, con una antologia epistolar comentada por 
B. G. de Candamo, Madrid 1942, päg. XXXIIs.) 

28 Goethes Werke (Hamburger Ausgabe), ed. E. Trunz, Bd. IX, 5. 447 

n... que ser es obrar y sölo existe lo que obra, lo activo ...“ (Del ‚sentimiento 

trägico de la vida, päg. 150); vgl. auch U. Rukser, Goethe in der hispanischen Welt, 

Stuttgart 1958, S. 171f. 

Goethes Werke (Hamburger Ausgabe), ed. E. Trunz, Bd. IX, S. 221 

„lastre de lögica formal“, „la baja tierra del pensamiento“; Intelectualidad y 

Espiritualidad, 1904 (Obras completas, Madrid 1950, tomo I, päg. 462) 

s2 „... estä liquida y difusa en nuestra literatura, en nuestra vida, en nuestra accion, 
en nuestra mistica, sobre todo, y no en sistemas filosöficos.“ (Del sentimiento 
trägico de la vida, päg. 304) 
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das übrige alles aber... gleichgültig und zufällig“ sei®®. Es ist ferner äußerst 
aufschlußreich, daß der Spanier, als er von seiner neuen, „konkreten“ Philo- 
sophie spricht, sich ausdrücklich auf Goethe bezieht und diesen mit Hegels 
spekulativem System konfrontiert. Er stellt die rhetorische Frage: „Ist nicht 
z. B. in Goethe ebensoviel oder noch mehr Philosophie enthalten als in 
Hegel?3t“ Weiterhin definiert Unamuno an dieser Stelle seine neue Philo- 
sophie mit den deutschen Termini „Weltanschauung und Lebensansicht“, 
woraus eindeutig ein deutscher Einfluß zu erschließen ist35. Abschließend läßt 
sich sagen, daß des Spaniers philosophische Haltung wesentlich mitgeformt 
wurde durch die typisch deutsche Auffassung von „Weltanschauung“, die 
nicht zuletzt auch auf Goethe zurückzuführen ist: durch die Ansicht nämlich, 
daß das fachphilosophisch objektivierte Wissen um den Kosmos ergänzt wer- 
den müsse durch eine Rangordnung der Werte, geboren aus dem individuel- 
len, subjektiven Erleben der Wirklichkeit. 

Goethes Einfluß auf Unamuno waren jedoch trotz allem klare Grenzen ge- 
setzt. Während des ersten Weltkriegs verfaßte der Spanier einen polemisch 
gehaltenen Aufsatz, betitelt „Über Goethes Heidentum“3®. Darin kritisierte er 
die Faust-Dichtung als eine „Vergöttlichung der elementaren und irdischen 
Mächte“3?. Er verstieg sich sogar zu der Behauptung, hinter Goethes Panthe- 
ismus verberge sich im Grunde ein reiner Nihilismus! Jedoch hatte Unamuno 
noch wenige Jahre zuvor in überschwänglicher Preisung das Religionsge- 
spräch in „Faust I“ zum Größten und Tiefsten gezählt, was je von Menschen- 
hand geschrieben worden sei?®. Wenn er in dem obenerwähnten polemischen 
Aufsatz Gretchen abwertend als naives Geschöpf bezeichnet, „deren Unschuld 
nichts anderes als Unbewußtheit ist“, so steht dem die drei Jahre vorher 
niedergelegte Äußerung entgegen, nach der Gretchens Haltung als „schlichter 
Glaube“ eine anerkennende Beurteilung erfährt3®. Woraus erklärt sich dieser 
eigenartige Widerspruch in der Deutung des Goetheschen Werks? Unamuno 
selbst gibt die Lösung in einem an E.R. Curtius gerichteten Schreiben, worin 
er sich nicht nur auf jenen Aufsatz, sondern auch noch auf andere Abhand- 
lungen verwandten Inhaltes bezieht: „Es waren polemische Artikel — des 
Krieges letztlich -, um eine Kampagne gegen den kaiserlichen Imperialismus 


»® Dichtung und Wahrheit; (Goethes Werke, Hamburger Ausgabe, ed. E. Trunz, 
Bd. IX, S. 152) 

X es que acaso no hay en Goethe, v. gr., tanta o mäs filosofia que en Hegel?“ (Del 
sentimiento trägico de la vida, päg. 304) 

Beide Ausdrücke begegnen auch bei Goethe! Unamuno übersetzt sie durch „intui- 
ciön del mundo y concepto de la vida“ (Del sentimiento trägico de la vida, cuarta 
ediciön, päg. 304) 

Sobre el paganismo de Goethe, April 1915 (De esto y de aquello, tomo III, Buenos 
Aires 1953, päg. 408-417) 

„divinizaciön de las fuerzas elementales y terrestres“ (410) 

BR . aquel pasaje que es una de las cosas mäs grandes y mäs hondas que se hayan 
escrito y se escribirän jamäs per mano de hombre ...“ Sobre Don Juan Tenorio, 
1908 (Obras completas, Madrid 1950, tomo III, päg. 909) 

„cuya inocencia no es mäs que inconciencia“ (Sobre el paganismo de Goethe, 
päg. 416); „f& sencilla“ (Del sentimiento trägico de la vida, cuarta ediciön, pag. 296). 
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zu unterstützen. Ich weiß nicht, welchen dauernden Wert diese flüchtigen pole- 
mischen Schriften haben können.“ Zweifellos vermittelt dieser durch die 
Kriegswirren beeinflußte Aufsatz des Spaniers nur ein verzerrtes Bild seiner 
Auffassung des deutschen Klassikers. Aber jener Artikel offenbart zugleich 
die in Unamunos Sicht unüberbrückbare Gegensätzlichkeit zwischen ihm und 
"Goethe: Unbeschadet seiner Verehrung des Weisen von Weimar hat er in 
diesem immer den pagano, den heidnischen Nichtchristen, erblickt. Im übrigen 
war der Spanier ein zutiefst romantischer Geist, der in mystischer Radikalität 
die Unendlichkeit erobern wollte, was er in die vermessen-kühne Formel 
„Entweder alles oder nichts“ zu kleiden pflegte®!. Daher mußte ihm das Ge- 
heimnis des klassischen Goethe, die freiwillig entsagende Selbstbeschränkung, 
unverständlich bleiben. Die ganze Problematik, die der geistigen Begegnung 
dieser beiden wesensverschiedenen Naturen innewohnte, erhellt aus der Art, 
wie der greise Unamuno in seinem poetischen Tagebuch, dem Cancionero, 
die berühmten Goetheschen Verse wiedergibt: 

Wär nicht das Auge sonnenhaft, 

Die Sonne könnt’ es nie erblicken; 

Läg’ nicht in uns des Gottes eigne Kraft, 

Wie könnt’ uns Göttliches entzücken?*? 
Er übertrug in freier Weise die ersten beiden Verszeilen, in denen sich als 
Folge der Übereinstimmung von Mensch und Welt Goethesches Daseins- 
vertrauen bekundet: 

No fueran los ojos solares 
el Sol no podria brillar**®. 

In solchem nicht zuletzt auf die Kraft der Persönlichkeit gegründeten 
Lebensvertrauen konnte Unamuno dem deutschen Klassiker bis zu einem ge- 
wissen Grade folgen. Dagegen vermocte er Goethes kosmische Religiosität, 
die Gott und Mensch in engsten wechselseitigen Bezug setzte, nicht nachzu- 
vollziehen. Sein Glaube entsprang, wie bereits dargelegt, nicht etwa einem 
monistischen Harmonieerleben, sondern erwuchs im Gegenteil aus dem Er- 
lebnis eines radikalen, paradoxen Widerspruchs zwischen Welt und Trans- 
zendenz. Daher blieben die beiden letzten Verse des Goetheschen Spruchs 
unübersetzt — ein Ausdruck bewußter Distanzierung! 

Unamunos entschieden religiöse Haltung bestimmte in eindeutiger Weise 
sein Verhältnis zu Nietzsche. M. Garcia Blanco hat die klare Ablehnung 


“ „... eran articulos polemicos - de guerra al fin - y para apoyar una campana 

contra el imperialismo kaiseriano. No se qu& valor permanente puedan tener esos 
fugitivos escritos de pol&mica.“ (M. Garcia Blanco, La cultura alemana en la obra 
de Miguel de Unamuno; in: Romanistisches Jahrbuch VIII. Band, Hamburg 1957, 
5.334 

ae, Br o nada“ (Del sentimiento trägico de la vida, cuarta ediciön, päg. 1). Des 
weiteren erklärt Unamuno sehr bezeichnend: „El sentimiento no transige con 
terminos medios.“ (Das Gefühl läßt sich auf keinen ausgleichenden Mittelweg ein.) 

42 Goethes Werke (Hamburger Ausgabe), ed. E. Trunz, Bd. I, S. 867 

43 Wären die Augen nicht sonnenhaft, 
die Sonne könnte nicht erglänzen. 
(Cancionero, Nr. 1710; etwa 9. 9. 1934) 
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des deutschen Antichristen durch den Spanier mittels zahlreicher Dokumente 
überzeugend nachgewiesen“*. Allerdings zeigte sich Unamuno von Nietzsches 
Sprachkunst äußerst beeindruckt und gestand diesem daher den Ehrentitel 
eines „echten Dichters“ zu#. 

Wie sich aus dem Cancionero (Nr. 96) ergibt, beschäftigte sich der Spanier 
schon seit früher Jugend mit dem Werk von Heine, das auf der iberischen 
Halbinsel eine weite Verbreitung gefunden hat“. Unamuno zeigte, nach 
seinen Anstreichungen zu urteilen, für Heines Lyrik weniger Interesse; er 
wandte sich vielmehr den zeitkritischen Schriften zu, insbesondere der Ab- 
handlung „Zur Geschichte der Religion und Philosophie in Deutschland“. 
Hier fiel ihm des Dichters herb-satirische Kritik der deutschen Verhältnisse in 
die Augen, dessen Hinweis auf die „dämonischen Kräfte des ältgermanischen 
Pantheismus“, die nicht zuletzt in einer „brutalen germanischen Kampflust“ 
zum Ausbruch kommen könnten, weshalb vor einem künftigen furor teutoni- 
cus dringend zu warnen sei@?. Diese Gedanken, die in späterer Zeit durch die 
Geschichte nachdrücklich bestätigt werden sollten, mögen Unamunos scharfe 
Kritik mit bestimmt haben, die er während des ersten Weltkriegs am kaiser- 
lichen Deutschland in rückhaltloser Weise übte: „... Auf Grund dieses Pan- 
theismus oder besser heidnischen Pangermanismus rechtfertigt man, im 
Namen des Sieges und der Macht, alle Gewalttätigkeiten“.“ Dieser Artikel 
wurde etwa zur gleichen Zeit wie der obenerwähnte polemische Goethe-Auf- 
satz publiziert. Auf den ersteren bezieht sich daher ebenfalls die kritisch ab- 
wertende Beurteilung, die Unamuno allen seinen zur Kriegszeit erschienenen 
Schriften über Deutschland zuteil werden ließ (s. o.). Dennoch verraten die 
obigen Worte trotz ihrer offenkundigen Überspitzung ein tief eingewurzeltes 
Mißtrauen des christlichen Romanen gegenüber den unberechenbaren elemen- 
taren Kräften der germanischen Volksseele — eine Haltung, in der ihn Heine 
wesentlich bestärkt haben dürfte. Nicht zufällig erblickte Unamuno in jenem 
weniger den Deutschen, als vielmehr den „Juden aus dem ganzen Geschlecht 
des Weltvaterlandes“, den „Sohn der Menschheit“. Der Spanier sah in 
Heine den human gesinnten Kosmopoliten, der in satirischer Form ein wohl- 
verdientes Strafgericht über Deutschland ergehen ließ. 

Unamunos letzte bedeutende Begegnung mit der deutschen Dichtung stand 
unter dem Zeichen Hölderlins. Da der Zeitpunkt der Lektüre erst in die 
Jahre des Exils fällt (etwa seit 1925), kann hier nicht mehr von einem direk- 


“ La cultura alemana en la obra de Miguel de Unamuno (Romanistisches Jahrbuch 
VIII. Band, Hamburg 1957, S. 326ff.) 

„verdadero poeta“ (Para qu& escribir? in: De esto y de aquello, tomo III, päg. 432) 

Unamuno besaß die vierbändige Reclamausgabe, herausgegeben von O. F. Lach- 

mann. 

47 Sämtliche Werke, ed. E. Elster, Leipzig o. J., Bd. 4, S. 293f. 

“ „... por este panteismo, o mejor pangermanismo pagano ..., se justifican, en 
nombre de la victoria y el poder, todos los atropellos.“ La pureza del idealismo, 

Oktober 1915 (De esto y de aquello, tomo III, päg. 4275.) 


„judio de toda raza de la patria universal“, „hijo de la Humanidad“* (Cancionero 
Nr. 96; 8. 4. 1928) 
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ten Einfluß die Rede sein. Vielmehr erkannte der Spanier in Hölderlin den 
ihm in mancher Hinsicht verwandten Geist. Er hat sich mit dessen Lyrik, be- 
sonders aber mit „Hyperion“, dem „Tod des Empedokles“ und den Briefen 
eingehend beschäftigt5%. Unamuno hatte für sein letztes, nachgelassenes Werk, 
den Cancionero, ein Vorwort entworfen, das vor kurzem durh M. Garcia 
Blanco auszugsweise veröffentlicht worden ist51. Dieser Prolog steht unter 
Hyperions Wort: „Die Dichtung ... ist der Anfang und das Ende dieser 
Wissenschaft“ (nämlich der Philosophie)5®. Unamuno führt nun mit deut- 
lichem Bezug auf jenes Zitat aus: „Dieser Gedichtband bietet eine Philo- 
sophie, wenn auch kein philosophisches System33.“ Durch Hölderlin fand sich 
der Spanier erneut in seiner Verachtung aller rationalen philosophischen 
Systematik bestärkt. Auch er war der Ansicht, daß die wahre Philosophie wie 
‚ die Dichtung im Bereich des Irrationalen wurzle und beide damit engstens 
verschwistert seien. Seine gefühls- und willensbetonte, bewußt subjektive 
Geisteshaltung vermochte sich gegenüber einer ausgeprägten, verstandes- 
kritischen Skepsis nur mit Mühe zu behaupten. Daher konnte er Hölderlin zu- 
stimmen, wenn dieser in Verteidigung der Position des Irrationalismus durch 
den Mund Hyperions erklärte: „... Des Verstandes ganzes Geschäft ist Not- 
werk ... Aus bloßem Verstande kömmt keine Philosophies4.“ 
Unamuno empfand Hölderlins Existenz der seinigen als verwandt. Er er- 
faßte, gereift durch sein eigenes notvolles Dasein im Exil, die furchtbare Ein- 
_samkeit des Deutschen und nannte ihn - ein fast einmaliger Vorgang bei 
“ Unamuno — seinen „unglücklichen deutschen Bruder55“. Im Cancionero 
(Nr. 401) begegnet die Übersetzung folgender Verse aus dem „Tod des 
Empedokles“: 


„O ewiges Geheimnis! was wir sind 
Und suchen, können wir nicht finden; was 
Wir finden, sind wir nicht ...“°® 


Unamuno nahm diese Verszeilen in sein poetisches Tagebuch auf, weil er 
hier gestaltet vorfand, was ihn mit Hölderlin zutiefst verband: das Bewußt- 
sein der Tragik menschlicher Existenz, das Wissen um die Unmöglichkeit 
irdischer Vollendung. So konnte er in dem obenerwähnten Prolog in mit- 


50 Unamuno erwarb in jenen Jahren die Werke in vier Bänden, ed. M. Schneider, 
Stuttgart 1921. 

51 La cultura alemana en la obra de Miguel de Unamuno (Romanistisches Jahrbuch, 
VIII. Band, Hamburg 1957, S. 338.) 

52 Hyperion, 1. Band, 2. Buch (Gr. Stuttgarter Ausgabe, Bd. 3, S. 81) s 

53 „Este cuerpo de canciones ofrece una filosofia aunque no un sistema filosöfico. 

54 Hyperion, 1. Band, 2. Buch (Gr. Stuttgarter Ausgabe, Bd. 3, $.83) Vgl. auch Seuses 
und Goethes ähnlich geartete Anschauungen (8. o.). ! 

55 „desgraciado hermano tudesco“ [enthalten im Prolog zum Cancionero (s. o.)] 

56 |, Akt (erste Fassung). 
„Ay el eterno secreto! 
lo que somos y buscamos 
no podemos encontrar; 
no somos lo que encontramos ... 


14 GRM 42/2 


210 Karl August Ott 


fühlendem Verständnis vom „tragischen Hölderlin“ sprechen, wodurch er 
wiederum das ihnen beiden gemeinsame Lebensgefühl umriß. - 

Der spanische Dichter hat sich noch mit mehreren Vertretern der deutschen 
Literatur auseinandergesetzt. In seiner Bibliothek finden sich die Werke von 
Lessing und Schiller, teilweise auch diejenigen Wackenroders, Kellers und . 
Tollers. Keine dieser Beziehungen gründet jedoch in tieferen Bereichen. Als 
Ergebnis der vorangegangenen Ausführungen läßt sich aber feststellen, daß 
Unamuno der deutschen Dichtung wesentliche Impulse verdankte, die sein 
Weltbild in nachhaltiger Weise bestimmt haben. 


KARL AUGUST OTT . HEIDELBERG 


ÜBER EINE „LOGISCHE* INTERPRETATION DER DICHTUNG 


Die wissenschaftliche Berechtigung der Bemühungen, die der Erkenntnis 
der einfachen Grundformen der Dichtung dienen wollen, braucht heute nicht 
mehr umständlich erwiesen zu werden. Die Entwicklung der literarhistori- 
schen Forschung hat nur zu deutlich gezeigt, daß die meisten Halbwahrheiten 
und schiefen Beurteilungen dadurch verursacht werden, daß man die charak- 
teristischen Besonderheiten eines Textes mit den allgemeinen formalen Not- 
wendigkeiten der literarischen Darstellung überhaupt verwechselt. Ist diese 
Fehlerquelle bei der einseitig historischen Betrachtung geradezu unvermeid- 
lich, so leidet doch eben die Einsicht in die geschichtliche Bedeutung der 
Literatur am meisten unter solchen Verwechslungen. Zudem läßt sich nicht 
mehr verkennen, daß auch die rein historisch interessierte Literaturbetrach- 
tung einen bestimmten Begriff dessen, was Dichtung eigentlich sei, voraus- 
setzt, daß sogar die strengste Analyse eines literarischen Stils an die all- 
gemeine und mit den Methoden der Strukturanalyse allein nicht mehr be- 
antwortbare Frage rührt, aus welchem Grund eigentlich nur in der Dichtung 
die stilistische Gestaltung entscheidend für den Wert und die geistige Be- 
deutsamkeit des Ausgesagten ist. 

Allein in den letzten zehn Jahren wurde eine ganze Reihe von Arbeiten 
vorgelegt, die die Literarhistorie durch eine kritische Theorie der Literatur 
zu ergänzen und zu fundieren suchen, und auch in Einzeluntersuchungen, wie 
besonders deutlich in H. Friedrichs Studie über die moderne Lyrik, steht oft- 
mals das systematische Interesse so weit im Vordergrund, daß die Interpre- 
tation des einzelnen Werkes sich von vornherein nur insofern für stringent 
hält, als sie gleichzeitig auch als ein Beitrag zu einer allgemeinen Theorie 
der Dichtung angesehen werden kann. Nach ihren bekannten Vorstudien 
‚Zum Strukturproblem der epischen und dramatischen Dichtung‘ (1951), ‚Das 
epische Präteritum‘ (1953), ‚Die Zeitlosigkeit der Dichtung‘ (1955) hat Käte 
Hamburger nunmehr eine Abhandlung veröffentlicht!, in der das prinzipielle 


1 Käte Hamburger, Die Logik der Dichtung, Stuttgart 1957. 
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- Problem der literarischen Grundformen in der Weise gelöst werden soll, daß 


das Verhältnis der „dichtenden Sprache“ zur „logischen Struktur“ der Sprache 
überhaupt expliziert und damit eine neue, nämlich die „logische“ Betrach- 
tungsweise in die Theorie der Literatur eingeführt wird. 

Die historische Forschung hat uns gelehrt, wie differenziert und heterogen 


zu verschiedenen Zeiten all das ist, was wir heute als „Kunst“ bezeichnen, 


so daß das Bewußtsein der historischen Relativität unseres Begriffes von 
Kunst a priori als aussichtslos erscheinen läßt, die formalen Gesetzmäßig- 
keiten der Dichtung aus ihrer Eigenschaft, Kunst zu sein, ableiten zu wollen. 
Ebenso hat sich auch die Hoffnung, die formalen Konstanten der Literatur 
seien aus den Gesetzmäßigkeiten der geschichtlichen Entwicklung zu erklären, 
als trügerisch erwiesen; selbst die marxistische Literaturbetrachtung sieht sich 


“ gezwungen, die postulierte Unmittelbarkeit zwischen der poetischen Wider- 


N 


a 


spiegelung und dem jeweiligen Weltzustand durch die Berücksichtigung der 
rein sprachlichen Konstanten in Frage zu stellen. Und gewiß sind die unver- 
änderlichen Grundformen der Dichtung sprachlicher Natur, denn als eine 
besondere Weise menschlicher Rede setzt die Dichtung die Struktur der 
Sprache voraus, die konstitutiv für jeden verständlichen Sinn ist und daher 
den geschichtlichen Veränderungen am wenigsten unterworfen. Scheint es 
somit völlig berechtigt, die Gesetzmäßigkeiten der literarischen Komposition 
aus der Struktur der Sprache abzuleiten, so ist hingegen zu bezweifeln, ob 
man deshalb auc von einem „logischen System“ der Dichtung sprechen könne, 
und ob man überhaupt voraussetzen darf, daß die Struktur der Sprache iden- 
tisch sei mit einem „logischen System“ der Sprache generell. Der Schluß von 
der Struktur der Sprache auf ihr logisches System und von da auf ein logi- 
sches System der Dichtung bildet indessen die Grundvoraussetzung der Ar- 
beit von K. Hamburger. Und die Schwierigkeit, die ihre oft scharfsinnigen 
und ebenso oft umständlichen und abwegigen Ausführungen in Gang bringt, 
besteht dieser Prämisse gemäß darin, formalen Besonderheiten der Dich- 
tung, die weder logischer Natur sind noch auf logischem Wege erkannt wur- 
den, gleichwohl eine logische Bedeutung unterstellen zu müssen. 

Bei dem hohen Anspruch, den diese Arbeit nicht allein an das Abstrak- 
tionsvermögen, sondern auch an die Geduld des Lesers stellt, mag es geraten 
scheinen, zunächst wenigstens anzudeuten, wie eng und einseitig K. Ham- 
burger die Dichtung sieht, um sie für ihre logische Betrachtung präpariert zu 
haben. Sie versteht die Dichtung als ‚Mimesis‘, und zwar nicht im Sinne einer 
nachahmenden Abbildung des Wirklichen, sondern der schöpferischen Pro- 
duktion einer Fiktion, einer nicht-wirklihen Handlung fiktiver Personen. 
Gelegentlih wird zwar angemerkt, daß die Wirklichkeit irgendwie der 
„Stoff“ der Dichtung sei, die Grundthese bleibt aber, daß Roman und Drama 
uns das „Erlebnis der Nicht-Wirklichkeit“ gäben, ohne daß jedoch auch 
berücksichtigt würde, in wie verschiedenem Maße verschiedene Leser sich 
der Fiktionalität der Dichtung bewußt sein können, daß auch der gleiche 
Leser bei wiederholter Lektüre einen gänzlich verschiedenen Begriff von der 
Verbindlichkeit des Gelesenen haben wird, ja, daß das Verständnis der Dich- 
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tung notwendig eine freie Reproduktion des Geschaffenen ist und die poeti- 
schen Darstellungsmittel, wie bereits Schleiermacher erkannte, darauf an- 
gelegt sind, dem Nachvollziehenden eine freie Partizipation am Schicksal der 
dargestellten Personen zu ermöglichen. Auch die alte Frage, unter welchen 
Bedingungen die Darstellung fiktiver Personen überhaupt wahrscheinlich sein 
kann, wird nirgends berührt, so wenig wie die weitere Frage, welche Quali- 
täten die Dichtung zu einem „Organ des Weltverständnisses“ machen, und 
in völligem Dunkel bleibt ebenso das Problem der emotionalen Wirkung 
der Dichtung, das sich gerade dann prinzipiell stellen müßte, wenn man die 
Fiktionalität des literarisch Dargestellten so absolut behauptet. Nach der 
Ausklammerung all dieser Fragen, die bei der Erörterung der Verständlich- 
keit der Dichtung nicht unerwähnt bleiben dürften, stellt sich die Dichtung 
nurmehr als ein funktionaler Zusammenhang der verschiedenen kompositio- 
nellen Elemente dar, und die Aufmerksamkeit der Verfasserin ist ganz der 
gewiß aufschlußreichen Besonderheit zugewandt, daß ein literarischer Text 
auf nichts anderes als sich selbst verweist, daß die Sprache hier eine eigen- 
tümliche Art der Selbstbezogenheit besitzt, als ob die Worte sich in die 
Dinge verwandelt hätten, derart, daß das einmal geschaffene Werk aus sich 
selbst zu leben scheint und wie ein natürliches Phänomen vor uns steht. 

In den älteren und neueren Theorien ist nach der Meinung der Verfasserin 
nicht genügend beachtet worden, daß die Dichtung mit einem „Material“ 
umgehe, das an sich bereits „sinngeprägt“ sei, und „insofern“ am „allgemei- 
nen Denksystem“ teilhabe. Die „Dichtungslogik“ soll diesem Mangel abhelfen, 
indem sie die „absoluten logischen Gesetzmäßigkeiten“ zu ergründen sucht, 
die „Gegenstand der Erkenntnis“ sein könnten; zugleich soll durch die logi- 
sche Untersuchung ein „Wesensbegriff“ der Dichtung überhaupt erarbeitet 
werden, denn das „Sosein“ oder die „Seinsweise“ der Dichtung lasse sich 
erklären aus der „verborgenen Struktur, die ihr als Kunst der Sprache oder 
aus Sprache (sic) zugrunde liegt“. Im Zentrum der Untersuchung steht trotz- 
dem nicht die Frage, welche Stellung die Dichtung innerhalb des hypo- 
thetischen „allgemeinen Denksystems“ einnimmt, sondern das Problem der 
literarischen Gattungen. Zwar wird als Ziel angegeben, es solle erklärt wer- 
den, „worin sich die Sprache der Dichtung von der Sprache der Wirklichkeit 
unterscheidet“ (S. 17); die Voraussetzung der Arbeit ist nun aber die These, 
daß Epik und Dramatik eine gemeinsame „fiktionale Gattung“ bilden, die 
grundsätzlich von der Lyrik als einer „Wirklichkeitsaussage“ unterschieden 
sei; wie die Verfasserin versichert, soll erstmals wieder seit Aristoteles in der 
Poetik der Gattungen das „urphänomenale Erlebnis“ berücksichtigt werden, 
daß — „ein Roman oder Drama und ein lyrisches Gedicht nur auf gewisser- 
maßen künstliche Weise unter den Oberbegriff Dichtung zusammengeordnet 
werden können“ ($. 10), und somit glaubt die Verfasserin, ihr Ziel erreicht 
zu haben, wenn sie die „Erscheinungen“ genannt hat, die „die Ursache dafür 
sind, daß wir beim Lesen eines Romans das Erlebnis der Nicht-Wirklichkeit, 
eben der Fiktion, haben“ (S. 72). 


Ging man in der Theorie von’der Einsicht in die Fiktionalität der Dich- 
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tung aus, so stellte man sich in der Regel, wie etwa Diderot und Lessing es 
mit besonderer Präzision taten, die Frage, auf welche Weise und mit wel- 
chen Mitteln die „Täuschung“ der Kunst gelingen könne. Bei K. Hamburger 
dagegen soll das „psychologische Leseerlebnis des Nicht-Wirklichen“ eine 
logische Begründung erhalten, und zwar soll der Vergleich des „fiktionalen“ 
„und des „historischen“ Erzählens den Beweis erbringen, daß das epische 
Erzählen „von kategorial anderer Art ist als das historische“, da nämlich ein 
weiterer Irrtum aller bisherigen Literaturtheorie gewesen sei, daß sie „das 
Erzählen der epischen Dichtung für einen Vorgang von gleicher Beschaffen- 
heit wie das nicht-epische, und das heißt das historische Erzählen (...) ge- 
halten hat“ (S. 21). 

Die Darstellung der Eigenart des „epischen Erzählens“ bildet umfangs- 
und bedeutungsmäßig das Kernstück der Arbeit, da die Ausführungen über 
die „dramatische Fiktion“ nur eine Anwendung der früheren Bestimmungen 
sind und im Grunde nur. den einen Satz variieren, daß sich „der logische Ort 
des Dramas im System der Dichtung (...) allein aus dem Fehlen der Erzähl- 
funktion, der strukturellen Tatsache, daß die Gestalten dialogisch gebildet 
sind“, ergäbe, - während ihre Bestimmung der Lyrik nur einen Gegensatz- 
begriff zu dem der epischen Dichtung darstellt. Es ist daher vorzuziehen, das 
Kapitel über die ‚epische Fiktion‘ eingehender zu behandeln, statt im ein- 
zelnen zu verfolgen, bis zu welchen Konsequenzen hier der Systemzwang 
treibt, und wieviele historische Phänomene nicht durch ein Gerüst von ab- 
strakten Begriffen verdeckt werden müssen, damit am Ende von der „exi- 
stentiellen Wesenheit des lyrischen Gedichtes“ gesprochen und selbige auf 
eine „Wirklichkeitsaussage“ reduziert werden kann. 

Die Verschiedenheit von Historie und epischer Dichtung, die bei K. Ham- 
burger zu einem „kontradiktorischen Gegensatz“ wird, ist folgendermaßen 
erklärt: Im historischen Bericht werde das Berichtete als „wirklich Erlebtes“ 
geschildert; die beschriebenen Gegenständlichkeiten seien „vorhanden“ oder 
vorhanden gewesen „unabhängig davon, ob von ihnen berichtet wird oder 
nicht“; wie wir uns nun derart der „Wirklichkeit des Aussageobjekts bewußt 
sind“, seien wir uns auch der „Wirklichkeit des Aussagesubjekts bewußt“, 
denn das „Ausgesagte“ sei notwendig das „Erlebnisfeld des Aussagesub- 
jekts“ (S. 23ff.); in einem Roman hingegen „wissen“ wir, daß wir die ge- 
schilderte Wirklichkeit „nicht als das Erlebnisfeld des Erzählers aufzufassen 
haben, sondern als das Erlebnisfeld anderer Personen, deren Auftreten wir 
erwarten“, — wieso wir das aber wissen, wird uns auch im gleichen Atem- 
zuge erklärt: nun, eben „weil wir einen Roman lesen“ (S. 26). Zwar wird 
nirgends gesagt, daß diese Erklärung der Verschiedenheit von Epik und 
Historie keine „logische“ Bestimmung ist, aber es ist ohnehin klar, daß sie 
es nicht ist. Übrigens liefert die Verfasserin selbst den Beweis, daß ihre 
„kategorialen“ Unterscheidungen nicht mit den Mitteln einer logischen Ar- 
gumentation entdeckt wurden: Sie stellt drei Textbeispiele zusammen, von 
denen das eine den Briefen Rilkes und ein anderes einem Roman entnom- 
men ist: sie bemerkt selbst, daß die Briefstelle ebenso wohl in einem Roman 
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stehen könnte, wie der Romantext in einem Brief, daß also den zitierten Tex- 
ten an sich gar nicht anzusehen ist, ob das Ausgesagte das wirkliche „Erlebnis- 
feld des Aussagesubjekts“ ist oder nicht, denn, wie Verfasserin selbst sagt, 
fassen wir den geschilderten Vorgang in dem einen Fall nur deshalb als ein 
„wirklich Erlebtes“ auf, weil er „in einem Brief beschrieben ist, der sich 
dadurch, daß er in der Sammlung Rilkescher Briefe abgedruckt ist, als ein 
echter Brief ausweist“ (8.23). In einer etwas komplizierten Ausdrucksweise 
hat Verfasserin somit nur den schlichten und rein empirischen Befund um- 
schrieben, daß der historische Bericht von wirklichen Erfahrungen wirklicher 
Personen spricht, der epische Dichter hingegen nicht. Obwohl sie aber selbst 
bemerkt hat, daß die sprachliche Textgestaltung weder in dem einen noch 
in dem andern Fall irgendeine Auskunft-über die historische Faktizität des 
Geschilderten gibt, ist sie in der Folge trotzdem darum bemüht, die empirisch 
erkannte ontische Differenz als eine logische auszugeben, das heißt für sie, 
im „epischen Erzählen“ jene „Funktion“ zu entdecken, „die die Logik der 
Sprache vollzieht, wenn sie ein Fiktions- und kein Wirklichkeitserlebnis er- 
zeugen will“ (S. 72). 

Zur Erzeugung einer epischen Fiktion soll nun „die Logik der Sprache“ 
drei verschiedene Funktionen „vollziehen“, als deren erste genannt wird, 
daß die grammatische Form des Präteritums hier die Bedeutung verliere, 
„uns über eine Vergangenheit der mitgeteilten Fakten zu informieren“. Der 
Irrtum aller bisherigen Theorie sei die Annahme gewesen, daß „das episch 
Erzählte als vergangen gedacht und dargestellt sei, weil es in der gramma- 
tischen Form des Präteritums erzählt ist“ (S. 28). Die Sätze „Herr X war auf 
Reisen“ und „Der König spielte jeden Abend Flöte“ würden in einer histo- 
rischen Darstellung aussagen, daß „das Berichtete vergangen“ und „als ver- 
gangen gewußt ist“, denn hier seien die Aussagen „in die Vergangenheit des 
redenden Subjekts gesetzt“. Stünden die gleichen Sätze hingegen in einem 
Roman, so würden wir „unmittelbar spüren“, der Romansatz besage nicht, 
„daß Herr X auf Reisen ‚war‘, sondern daß er auf Reisen ‚ist‘“, ebenso wie 
der Satz über Friedrich II. uns als Romansatz nicht mitteilen würde, daß 
„er dies damals, vor 200 Jahren ‚tat‘, sondern daß er es jetzt ‚tut‘“. Den ent- 
scheidenden Nachweis für diese paradoxe Behauptung stellt für K. Ham- 
burger das Faktum dar, daß in einem Roman die deiktischen Zeitadverbien 
mit dem Imperfekt verbunden werden können, wie etwa in den von ihr 
zitierten Sätzen: „Aber am Vormittag hatte sie den Baum zu putzen. Morgen 
war Weihnachten“, „... and of course he was coming to her party to-night“. 
„Unter ihren Lidern sah sie noch heute die Miene vor sich“: usw. Diese be- 
sonders im Roman des 19. Jahrhunderts entwickelte stilistische Gepflogen- 
heit, die als „Übergang der deiktischen Adverbien aus dem Zeigfeld in das 
Begriffs- oder Symbolfeld der Sprache“ gedeutet wird, beweist nun nach K. 
Hamburger, daß es in der (ausdrücklich als „Fiktion“ definierten) Epik „kei- 
nen realen Raum und keine reale Zeit gibt“ (S. 74), daß es sich daher beim 
fiktionalen Erzählen nicht um ein „echtes Aussagen“ handele und daß folg- 
lich, da kein wirkliches „Raumzeitsystem“ das wirkliche „Erlebnisfeld“ eines 
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„Aussagesubjekts“ bildet, das Präteritum auch keine „wirkliche“ Vergangen- 
heit bezeichnen könne. Damit soll aber wiederum nicht behauptet sein, daß 
die Bedeutungsveränderung der Romansätze (von „Herr X war auf Reisen“ 


- zu „Herr X ist auf Reisen“) nun ein „wirkliches Präsens“ ergeben müsse. 


Die Meinung ist vielmehr, daß die temporale Bedeutung des Tempus, „in dem 
eine erzählende Dichtung erzählt ist“, überhaupt „vernichtet“ würde und die 
Dichtung eine „Zeitlosigkeit“ gewönne, in der vom Verb nur noch sein „se- 
mantischer Gehalt“ übrig bleibt, ohne daß der Gebrauch des Präteritums auch 
besagen würde, „daß diese Handlung, dieser Zustand vergangen seien“ (S. 56). 

Hat man nun aber vernommen, daß das Präteritum im Roman keine Ver- 
gangenheit bezeichne, sondern eine „vergegenwärtigende“, und das soll wie- 
derum heißen: „fiktionalisierende“ Funktion erfülle, so möchte man auch 
erfahren, warum denn ein Roman trotzdem nur im Präteritum erzählt wer- 
den kann (das Präsens wird ja im Roman gleichfalls als historisches Präsens 
verstanden, und zwar eben aus dem Grund, auf den K. Hamburger sich be- 
ruft, weil nämlich die grammatische Gegenwart der Zeitpunkt der Rede selbst 
ist). Daß diese Frage nicht einmal gestellt wird, läßt deutlich erkennen, zu 
welcher Einseitigkeit und zu welchen Überspitzungen die in sich selbst wider- 
sprüchliche Problemstellung führen muß. Da die Verfasserin es stets nur mit 
der Abbildtheorie zu tun hat, vergißt sie über ihren Polemiken schließlich 
die Dichtung, vergißt, daß die „Täuschung“ durch den ästhetischen Schein 
gerade nur dann gelingt, wenn der Nachvollziehende in dem fiktiven Bild 
gleichwohl die „wahre Wirklichkeit“ zu erkennen vermeint, und die Dar- 
stellungstechniken besonders des Romans des 19. Jhs., an dem die Unter- 
suchung vorwiegend orientiert ist, eben dem Zweck dienen, die „Fiktion“ als 
ein möglichst naturgetreues Bild der Wirklichkeit erscheinen zu lassen. Würde 
der Leser eines realistischen Romans, wie es dieser These gemäß der Fall 
sein müßte, durch die Darstellungsweise immer wieder auf die bloße Fiktio- 
nalität des Dargestellten hingewiesen werden, so hätte der Autor seinen 
Zweck verfehlt, eine künstlerische „Illusion“ zu produzieren. Auf rein „logi- 
schem“ Wege läßt sich niemals ausmachen, ob die Geschichte, die uns jemand 
erzählt, sich wirklich ereignet hat oder nicht. Läßt sich aber „erkenntnis- 
theoretisch“ feststellen, daß die epischen Begebenheiten und dramatischen 
Handlungen nicht im Sinne historischer „Faktizität“ wahr sind, so soll doch 
die „Form“ der Geschichte dem Nachvollziehenden die Möglichkeit geben, 
sich das Dargestellte als tatsächlich geschehen vorzustellen. Für den modernen 
Dichter, der sich der Verschiedenheit des Romans und der Historie bewußt 
ist, kann deshalb die Form der Geschichte sogar eine Art Beweismittel be- 
deuten: Die Darstellung einer allgemeinen Wahrheit am Beispiel einer ein- 
zelnen Geschichte ist in einem Sinne nämlich gleichzusetzen mit der Veri- 
fikation der Theorie an der Evidenz der unmittelbaren sinnlichen Gewiß- 
heit. Wenn K. Hamburger nun schon früher richtig bemerkt hatte, die Funk- 
tion des epischen Präteritums sei, „Faktizität“ auszudrücken?, so ist es ab- 


2 K. Hamburger, Das epische Präteritum, DVJS XXVI, (1953), S. 350. 
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surd, das „Vergangensein“ davon trennen zu wollen, da das menschliche 
Handeln, von dem ja auch ihrer Meinung nach in der Dichtung die Rede ist, 
aufgrund seiner transzendierenden und zukunftsgerichteten Intentionalität 
allein als vergangenes Handeln wie ein faktisches Geschehen erscheinen kann. 

Wenn K. Hamburger des weiteren behauptet, der „Stoff“ von Tolstojs 
‚Krieg und Frieden‘ werde von uns „in derselben ‚Gegenwärtigkeit‘ erlebt 
wie von dem Leser der siebziger Jahre“, so schließt abermals eine solche 
„Vergegenwärtigung“ des Krieges von 1812 keineswegs aus, daß er „als 
vergangen“ vergegenwärtigt wird und der heutige Leser sich in höherem 
Maße seiner Vergangenheit bewußt sein wird. Auch ist die Vorstellung eines 
„fiktiven Hier und Jetzt“ durchaus nicht so punktuell, wie Verfasserin an- 
zunehmen scheint, eben weil uns eine in der Zeit abrollende Handlung vor- 
geführt wird. In einer solchen Schilderung verliert aber das epische Präteri- 
tum seinen temporalen Sinn schon deshalb nicht, weil der Gang einer Hand- 
lung, der Verlauf einer Begebenheit gerade in seiner Zeitlichkeit überhaupt 
erst dann überschaubar und wißbar wird, wenn er als vergangen betrachtet 
werden kann?. Mag nun auch das „Raumzeitsystem“ eines Romans „fiktiv“ 
sein (denn wie könnte unser Bewußtsein von Raum und Zeit überhaupt iden- 
tisch sein mit dem realen Raumzeitsystem?), trotzdem ist zu sagen, daß die 
im 19. und 20. Jahrhundert entwickelten Romantechniken völlig adäquate 
Mittel sind, um uns nicht nur, wie in der älteren Epik, die Zeitlichkeit von 
Geschehnisabläufen bewußt zu machen, sondern die Zeitlichkeit des Erlebens 
selbst, die Zeitlichkeit unseres Bewußtseins von Zeit. 

In diesem Zusammenhang sei nun ein Beispiel der Demonstrationsweise 
der Verfasserin angeführt, das nur zu deutlich zeigt, wie die Tatsachen zu- 
rechtgebogen werden, damit aufgrund falscher Schlüsse die These um so 
hartnäckiger behauptet werden kann. Um gegen Karl Bühlers Versetzungs- 
theorie einwenden zu können, daß „die Orientierung durch die Positions- 
zeigwörter im Bereiche der Vorstellung von Fiktivem versagt“, stellt K. Ham- 
burger das folgende „Experiment“ an: Sie zitiert die Stelle von Thomas 
Mann: 


„Durch eine Glastür, den Fenstern gegenüber, blickte man in das Halbdunkel einer 
Säulenhalle hinaus, während sich linker Hand vom Eintretenden die hohe weiße 
Flügeltür zum Speisesaale befand. An der anderen Wand aber knisterte...der Ofen.“ 


Sie sagt alsdann: „Diese Beschreibung ist, obwohl sie in einem Roman steht, 
(...) eine Realbeschreibung. (...) Es ist ein rein sprachliches, ja strukturelles 
Indizium, das diese Beschreibung unabhängig von den Romanpersonen, ge- 
radezu zu einer ‚Baedekerangabe‘ macht. Mit den Worten ‚linker Hand von 
dem Eintretenden‘ wendet sich der Erzähler an eine gedachte, aber nicht fik- 


® Zu den strukturellen Problemen der Erzähltechnik, wie sie sich im Hinblick auf das 
Verhältnis von Zeit und Zeitbewußtsein stellen, vgl. B. Groethuysen, De quelques 
aspects du temps, in: Recherches philosophiques, Bd. V, 1935/36, S. 189-195, und 
diese Analysen anhand des modernen Zeitromans belegend und weiterführend H. 
R. Jauß, Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts „A la recherche du temps perdu“, 
Diss. Heidelberg 1952. 


Über eine „logische“ Interpretation der Dichtung 217 


tive Person, sei es an sich selbst oder den Leser, (...) derart daß die reale 
Ich-Origo des jeweiligen Lesers aufgerufen wird und dieser sih an Hand 
seines ‚Körpertastbildes‘ eine Vorstellung von den Verhältnissen dieses Zim- 
mers machen kann. Wenn wir nun aber unser Experiment anstellen und die 
Worte ‚des Eintretenden‘ durch ‚der Konsulin Buddenbrook‘ ersetzen, so 
- können wir mit eins diese Orientierung durchaus nicht mehr vornehmen“ 
(S. 70f.). Für sie ist damit bewiesen, daß die Zeigewörter „in der Fiktion 
ihre deiktische, existentielle Funktion, die sie in der Wirklichkeitsaussage 
haben“, verlieren und zu Symbolen werden, „bei denen die räumliche bzw. 
zeitliche Anschauung zu Begriffen verblaßt ist“. — Indessen ist der Zeigewert 
von „linker Hand“ im Text nicht deshalb eindeutig, weil der Erzähler die 
„reale Ich-Origo des Lesers“ aufriefe, sondern weil der Ausdruck „vom Ein- 
tretenden“ die Position der gedachten Person innerhalb des Raums und ihren 
Blick auf den Raum determiniert. Sagt man nur „der Konsulin“, so fällt die 
Bestimmung der Position der Person im Raum und zum Raum fort, und nur 
deshalb sind alsdann die räumlichen Verhältnisse in diesem Zimmer nicht 
mehr vorstellbar. Die Ausdrücke „links“ und „rechts“ haben einen Zeige- 
wert allein in Relation zu der Stellung der Person und ihrer Blickrichtung; 
würde man daher setzen: „der eintretenden Konsulin“, so wäre die Blick- 
richtung der Person wieder angegeben, damit hätte der Ausdruck „linker 
Hand“ wieder einen Sinn, und die Raumverhältnisse wären ebenso klar vor- 
stellbar wie im Original. Unterschlägt man nicht die notwendige Positions- 
bestimmung, so zeigt sich, daß die „Fiktivität“ der Person die Anschaulich- 
keit der Raumvorstellung nicht im geringsten beeinträchtigt und das richtig 
durchgeführte Experiment gerade das Gegenteil dessen beweist, was hier 
gegen Bühler geltend gemacht wird. 

Die dritte „Funktion“, durch welche „die Logik der Sprache“ das „Fik- 
tionserlebnis“ erzeugen soll, besteht nach K. Hamburger in dem Gebrauch 
der Verben der inneren Wahrnehmung. Es ist zweifellos richtig, daß ein 
Historiker wohl kaum zu sagen wagt: „Damals dachte, glaubte, fühlte Na- 
poleon dies und das“, und daß ein spezieller Gebrauch solcher Verben in 
vorwiegendem Maße der Dichtung vorbehalten ist. Es ist jedoch falsch, zu 
behaupten, unsere „psychologische Selbsterfahrung“ belehre uns darüber, 
„daß wir niemals von einer realen Person sagen können: er dachte oder 
denkt, fühlte oder fühlt, glaubte oder glaubt usw.“. Sie lehrt uns im Gegen- 
teil, daß wir das halbe Leben damit verbringen, zu berechnen und zu be- 
richten, was andere, uns bekannte Personen wohl gedacht, geglaubt, sich vor- 
gestellt, beabsichtigt und sich eingebildet haben. Natürlich wissen wir nie- 
mals genau, was einer nun wirklich gedacht und gefühlt hat, jedoch ist des- 
wegen der Gebrauch dieser Verben durchaus nicht sinnlos geworden, — so 
wenig wie das Wissen darum, daß ein anderer die Dinge anders sieht als 
man selbst, die Verständigung im Gespräch ausschließt, da eben dieses Wis- 
sen das Gespräch mit einem anderen überhaupt erst zu einer sinnvollen 
Handlung macht. 

Für K. Hamburger beweist der ihrer Meinung nach „erkenntnistheoretisch“ 
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falsche Gebrauch solcher Verben wiederum nur, „daß bei Eintritt dieser 
Verben in die Erzählung das Präteritum (...) eine sinnlose Form wird, wenn 
man es als das Tempus der Vergangenheit auffaßt“ (S. 40). Da wir aber stets 
wissen, daß der Mensch, um zu handeln, etwas gedacht und beabsichtigt ha- 
ben muß, ist der Gebrauch dieser Verben auch in der Vergangenheitsform 
nicht mehr und nicht weniger sinnlos, wie es die Darstellung einer Hand- 
lung dritter Personen überhaupt ist. - Daß derart in die „Logik“ aber „er- 
kenntnistheoretische“ Überlegungen eingeführt werden müssen, ist abermals 
nur ein Indiz dafür, mit wie wenig methodischer Klarheit das Grundproblem 
der Poetik gestellt ist, dessen Vernachlässigung die Verfasserin aller bis- 
herigen Theorie ständig vorwirft, die Frage nämlich: durch welche elemen- 
taren Kompositionsmittel eine Darstellung fiktiver handelnder Personen 
wahrscheinlich wird, und in welcher ursprünglichen Evidenz das Verständnis 
einer solchen Darstellung gründet. Ist es richtig, daß in der Dichtung die 
Personen „nicht als Objekte, sondern als Subjekte“ geschildert werden, so 
kann man trotzdem nicht behaupten, daß damit schon eine „Fiktionalisie- 
rung“ erzeugt würde. Man wird das nur behaupten wollen, wenn man von 
der erkenntnistheoretisch falschen Voraussetzung ausgeht, daß das Ich sich 
„gegenüber einer Welt von Objekten, einer gegenständlichen Welt“ be- 
finde, „zu der für es auch die anderen Menschen gehören“, von denen es 
„nur als von Objekten, nicht als von Subjekten“ wisse. Nur unter dieser 
Voraussetzung kann man des weiteren die allem gesunden Menschenver- 
stand und aller Lebenspraxis widerstreitende These vertreten: „Ist ein Per- 
sonobjekt das Objekt einer Aussage, so kann von ihm nur als einem Objekt 
ausgesagt werden“ (S. 75); man übersieht dabei jedoch, daß umgekehrt die 
Objekte in Analogie zum Menschen begriffen werden und eine „Fiktionali- 
sierung“ gerade dann stattfindet, wenn man dermaßen naiv von einer Welt 
„wirklicher Objekte“ spricht. Die erkenntnistheoretischen Voraussetzungen 
der „Dichtungslogik“, die hier zum Vorschein kommen, sind von der philo- 
sophischen Anthropologie und Phänomenologie längst überholt worden, — 
es sei nur an die Untersuchungen von Feuerbach bis Dilthey, Max Scheler 
und Karl Löwith erinnert und auch daran, daß selbst Denker, die so diame- 
tral entgegengesetzte Standpunkte vertreten wie J.-P. Sartre und Karl Barth, 
hinsichtlich des Primats der mitmenschlichen Beziehungen zu überraschend 
ähnlichen Erkenntnissen gelangt sind. Jene erkenntnistheoretischen Prämis- 
sen, auf die K. Hamburger ihre logische Untersuchung stützen will, scheinen 
indessen am wenigsten geeignet, die anthropologische, „prae-logische“ Grund- 
lage und den ethischen Sinn der poetischen Darstellungen menschlichen 
Schicksals auch nur in den Blick zu bekommen. 
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KLEINE BEITRÄGE 


Das Etymologische Wörterbuch von Kluge-Mitzka in romanistischer Sicht 


Der Kluge ist auch für den Romanisten längst zu einem unentbehrlichen Handbuch 
geworden. Die 17 Auflagen spiegeln 80 Jahre etymologischer Forschung, vom Kluge 
(1. Aufl. 1883) über den Kluge-Götze (seit der 7. Aufl. von 1910) bis zum jetzt vor- 
liegenden Kluge-Mitzka!. Mit Mitzka kommt nun auch die Sprachgeographie zu 
ihrem Recht (obwohl die Zusätze aus Sprachatlas und Wortatlas ‚unter leidigem 
Raumzwang stehen‘; s. etwa die sprach-geographisch-onomasiologisch orientierten 
neuen Artikel Anemone, Brennessel, Glühwürmchen, Kopfschmerz, Ohrwurm, Patin, 
Pflugwende, Raureif, Streichholz, Stricknadel, veredeln?, wiederkäuen, Zahnschmerz). 
Einige Stichwörter sind gestrichen, manche neu aufgenommen, vor allem aber sind 
manche Artikel überarbeitet worden?. Die Stoffvermehrung von mehreren Bogen ist 
en den Übergang zur Antiqua im bisherigen Umfang des Buches aufgefangen 
worden. 

Von den im Vorwort genannten neuen Stichwörtern interessieren den Romanisten 
vor allem Modell < it. modello, das älteres Model < It. modulus verdrängt hat; 
Torso (ahd. torso < it. torso „Strunk ...“ ist in dieser Form unverständlich). Zu 
Glufe s. noch FEW 16, 334. Die unmögliche Etymologie von Barras „Militär“ <frT. 
embarras (nach Heisig) ist in der 18. Aufl. korrigiert worden (< jidd. baras „Fla- 
denbrot“). 

Es sollen im Folgenden aber vor allem die (meist) unverändert übernommenen 
Fassungen von der romanistischen Seite her geprüft werden. Zum Artikel Mutter- 
seele s. ZRPh 72, 1956, 88-107. Zu ade (adjüs, etc.) s. R. Brummer, Zum romanischen 
Ursprung des niederdeutschen „dschüs“, Wiss. Zeitschrift der Univ. Rostock. 5. Jg-, 
1955/56, S. 205-208. Zu Agraffe s. FEW 16, 865b (im Fr. schon 1421). Akkord: fr. 
accorder in musik. Bed. seit 14. Jh., BIWb. Zu Albatros s. die Artikel alcatraz und 
arcaduz bei Corominas, albatros im BIWb. Zu Album BIWb. Zu Allee auch A. Rom- 
mel, Die Entstehung des klassischen fr. Gartens im Spiegel der Sprache, Berlin 1954, 
S.28ff. Alligator ist im d. früher als im fr. belegt, FEW 5, 117a. Fr. almanach seit 
1391, BIWb; s. noch anders Corominas 1, 142, und Wartburgs neue Erklärung in dem 
in Druck befindlichen BIWbg. Zu Alpaka Corominas 1, 164a; zu Ananas ib. 1, 198. 
Zu Anschovis anders BIWb anchois und Corom 1, 201 anchoa. Fr. appetit schon ca. 
1180, BIWb. Warum wird It. attentare mit * verschen? Bagage: die „junge Endung“ 
ist immerhin seit dem 13. Jh. bezeugt, BIWb; dazu unsere Kollektivsuffixe, 1950, 
S.169. Zu Bai s. Kahane, Hispanic Review 12, 11-28, und Corominas 1, 367 (die 


1 FriEDRICH Kıucz, Etymologisches Wörterbuch der deutschen Sprache, 17. Auflage 
unter Mithilfe von Alfred Schirmer bearbeitet von Walther Mitzka, Walter de 
Gruyter, Berlin 1957, XV, 900 S. Die letzte überarbeitete Aufl. (15.) war 1951 von 
Alfred Schirmer unter Mithilfe von Hans Krahe besorgt worden. -— Nach der Re- 
daktion der vorliegenden kritischen Betrachtung ist die 18. Aufl. (Fr. Kluge, Ety- 
mologisches Wörterbuch der Deutschen Sprache, bearbeitet von Walther Mitzka, 
Berlin 1960, 917 $.) erschienen. Sie enthält eine Reihe neuer (14) und umgearbei- 
teter oder ergänzter Artikel (über 100). Das Sachverzeichnis, das in der 17. Aufl. 
weggelassen worden war, ist mit vermehrtem Wortbestand wieder aufgenommen 
worden. Wir haben unser Manuskript sorgfältig mit der neuen Aufl. verglichen 
und jeweils angemerkt, wenn der betreffende Artikel von der früheren Fassung 
abweicht. 

2 Hier sollte auf den Aufsatz von Wartburg, ZRPh 68, 1952, 1-48, speziell S. 18-21 
hingewiesen werden; ebenso zum Artikel impfen. 

3 Der Artikel Kipfel ist unverändert geblieben (offenbar Irrtum im Vorwort). 
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Bezeichnung baskisch ist mißverständlich, besonders seit man zwischen baskisch und 
iberisch unterscheidet; besser wäre zur Bezeichnung voridg. Herkunft auf der Pyre- 
näenhalbinsel der Terminus hispanisch). Batist: fr. soye batiche schon 1401. Zu Bizarr 
s. den Aufsatz von F. Schalk in der Festschrift Wartburg, Tübingen 1958, 655-679. 
Blaustrumpf: fr. bas-bleu 1820.(so auch in der 18. Aufl.) ist wohl Drucfehler? für 
das übliche Erstdatum 1821 (s. jedoch schon 1787, viell. 1783, bei Fr. Macenzie, Les 
relations de l’Angleterre et de la France, 1, 1939, S. 204; als Erstdatum wird ib. 
S.280 das Jahr 1801 angegeben; dieses wird jetzt auch von BIWbg übernommen). 
Bluse: Herkunft ungewiß, s. FEW 1, 409 und BIWb. Brise: Die sp. Herkunft ist un- 
gewiß, im katal. schon 15. Jh., s. Corominas 1, 522. Brosche: Die gallisch-gallorom. 
Entwicklungslinie gibt ein falsches Bild, s. FEW 1, 548. Bröschen: fr. brechet (älter 
brichet) gehört zu den im 100-jährigen Krieg aus dem Engl. entlehnten Wörtern, 
FEW 1, 536. Brünne: Statt afr. brunie lies broigne, FEW 1, 572. Brüsk: Anders 
BIWb. Chiffon: Andere Etymologie FEW 16, 319. Croupier ist im Fr. als Spieler- 
ausdru seit 1690 belegt, was aus der Formulierung des Artikels nicht hervorgeht 
(s. FEW 16, 417b). Dämpfer: fr. mettre une sordine @ ses pretentions ist Druck- 
fehler für sourdine (noch in der 18. Aufl.); die Wendung ist zwar bei Littre 1872 
verzeichnet, wird aber seither von keinem Wörterbuch mehr registriert. Dattel: Da 
das Afr. das Wort aus dem It. oder Apr. entlehnt hat (FEW), würden besser statt 
*datle *dadle die gut bezeugten Formen afr. dade, date neben dem bei KlugeM schon 
zitierten datte aufgenommen, umso mehr als dadurch auch die Lehnformen im Mndl. 
(dade) und Englischen (date) erklärt werden. Daus „zwei Augen im Würfelspiel“ 
doch wohl nicht aus einem südfr. *daus, das weder bei Levy noch bei Raynouard 
belegt ist. Im FEW 3, 181, wird sicher mit Recht Entlehnung aus Nordfrankreich 
angenommen. Deck: Fr. couvert ist als Schiffsdeck nicht bezeugt, wohl aber couverte 
f. (seit 1246, FEW 2, 1142a, wo in Anm. 7 seinerseits ein Hinweis auf die Lehnüber- 
setzung Verdeck nachzutragen ist). Doppeln „würfeln“ < pr. doplar (sic) ist höchst 
zweifelhaft: 1. findet sich keine entsprechende Bed. im Gallorom. (s. FEW duplare 
und duplus und ib. Anm. 20) und 2. müßte die pr. Form doblar lauten. Droge: Die 
von Gamillscheg® übernommene Etymologie ist sehr umstritten, s. FEW 3, 189, und 
Corominas. Zu düpieren s. jetzt bestätigend FEW 14, 59 (das wohl ist zu streichen). 
Egoismus: Fr. egoisme und Egoiste sind nicht um 1700, sondern erst 1755 in der En- 
cyclopedie bezeugt, 1726 Egotiste < Engl. (FEW 3, 207; BIWb; Corominas 4, 780); 
zufällig, oder ist das Verhältnis zum Deutschen zu revidieren? Fr. eldorado ist schon 
seit 1640 (nicht 1745; Dorado schon 1579) bezeugt, BIWb. Ente „Zeitungslüge“: Die 
das Fr. betreffenden Daten sind durch FEW 2, 166a, überholt, wo andrerseits ein 
Hinweis auf die deutsche Lehnübersetzung nachzutragen ist. Fade: Nach BIWb und 
FEW 3, 438, *fatidus < ratuus + sarıpus (und „in geringerem Maße“ varınus); 
vgl. saprınus > sade. Wo ist fr. farce 1398 belegt? (nach FEW 3, 415 seit 1476; BIWb 
15. Jh.). Filou < engl. fellow ist sehr fragwürdig, s. FEW rıLum 3, 541 Anm. 63. 


“ Ist in der 18. Aufl. berücksichtigt. H. Meier, Archiv 196, 1960, 317-820, möchte 
bizarr auf It. vırıum zurückführen. 

® Druckfehler sind relativ selten. Unter Adamsapfel lies hervorstehend statt bevor- 
stehend, unter Ahle lies fr. alöne statt alene; fr. berline seit 1721, nicht 1712; unter 
Fayence lies vaisselle de faenze (16. Jh.), vaisselle de fayence (seit 1589, FEW 3, 
366). Fregatte: im Fr. nicht fragate 1521, sondern fraguate 1525 (BIWb; auch 
BIWbg, wo der Artikel neu gefaßt ist); fr. caroussel: lies carrousel (im Fr. übrigens 
viel später belegt als im d.). Parterre: lies rez-de-chaussee; Piknic: Menage 1692 
doch wohl verdruct für 1694? Pietist: Fr. deiste seit 1563, lies 1564. Rotkappe: 
lies bolet-a-peau-changeante; Zitze: lies fr. teter. Ramsch: Kratenspiel statt Kar- 
tenspiel. Mit Ausnahme des zuletzt genannten sind alle diese Druckfehler (bzw. 
Ungenauigkeiten) getreulich in die 18. Aufl. übernommen worden. In der 18. Aufl. 
S. VI lies Abrakadabra statt Akrakadabra. 

* 1918 ist Druckfehler für 1928 (ebenso in der 18. Aufl.). 
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Forsch: In der Form force schon 1350 vom Deutschen entlehnt, KrIber 6, 206 (FEW 
3, 729a). Fort: Im Fr. schon im 13. Jh. (nicht erst 16.) substantiviert, FEW 3, 734b. 
Granne, afr. grenon nach FEW 4, 267 < gall. *srennos „Bart“. Gendarm: Fr. gens 
d’armes schon seit ca. 1360, nicht erst unter Karl VII. im 15. Jh. eingeführt (FEW 4, 
107); oder ist „im Deutschen im 15. Jh. eingeführt“ zu lesen? Girlande: Zur Pro- 
blematik der Etymologie s. auch BIWb und Corominas 2, 839. Gondel: nach 


"FEW 2, 1028 (auch BIWb) und Corominas 2, 747, griechische Herkunft, aller- 


dings in verschiedenem Sinne. Gotisch: „Fr. gothique wird im 16. Jh. für deutsche 
Schrift und Bauart des Mittelalters üblich“ (deutsch ist zu streichen). Gratis ist gleich- 
zeitig auch im Fr. (als Subst. schon 15. Jh., „unentgeltlich“ seit Amyot) entlehnt wor- 
den; unabhängig? Gros als Handelseinheit: fr. grosse ist schon seit 1453 belegt (dar- 
aus it. grosso und d. Gros entlehnt, FEW 4, 276b). Fr. happer ist kaum aus dem 
Ndl. entlehnt, s. FEW 4, 381. Afr. hulque etc. mit aspiriertem h kann nur aus dem 
Germanischen kommen, FEW hulke (mndl.) 16, 264. Fr. cannibale schon 1534 bei 
Rabelais. Der Artikel Karussell ist neu zu überarbeiten, s. Croce, Spagna nella vita 
italiana della Rinascenza, 2* ed., p. 194; AGl 29, 180; sowie die darauf basierende 
Neufassung von carrousel im BlWbg. Kelch: fr. calice kirchliche Entlehnung des 
10. Jh. (verdruckt für 12. Jh.? s. FEW 2, 95). Ketscher: e. catch zeigt normannische 
Lautung (nicht fr.). Komplott: Die als gesichert angeführte Etymologie stammt von 
Gamillscheg, der auf Körting verweist (das Verbum *comp(e)loter ist nicht belegt). 
Nach BIWb und BIWbg &tym. inconnue; fehlt deshalb im FEW. Korvette: Fr. cor- 
vette zuerst 1476 im norm. Gebiet bezeugt (nicht „in dem an Flandern grenzenden 
Gebiet“, s. BIWb); existiert mndl. Korf? (so mnd., FEW 16, 345, wo für corvette von 
mndl. korver ausgegangen wird). Kürbis: Zum Schluß des Artikels s. FEW cucurßITA. 
Die Herkunft von Lakai ist immer noch nicht sicher geklärt, s. Corominas 3, 3. Liesch 
„Riedgras“ ist wohl vorgermanisch und vorrömisch, s. Wartburg-Frings, Festschrift 
Jud 338 und FEW 5, 372. Lorgnette: afr. lorgne „schielend“ nach Frings germ. Her- 
kunft (zum Stamm *lür „lauern“ FEW 16, 492). Fr. mammouth beruht auf einer ost- 
jak. Form (nicht verlesenes russ. on, s. BIWb). Mande: auch im Gallorom. zu reicher 
Entfaltung gelangt, FEW 16, 510. Zu Mantel: s. jetzt den Aufsatz von Keller/Steiger 
in Vox 15, 1956/57, 103-154. Marode: Herkunft von fr. maraud ist sehr unsicher, so 
daß zum mindesten die Etymologie maLA HorA als die Auffassung Gamillschegs 
gekennzeichnet werden muß (selbst Gamillscheg schreibt „vielleicht“). Fr. massif (seit 
1480) aus älterem massis < *massıcıus. Maulbeere: fr. müre geht sicher nicht auf nlt. 
mürus zurück, da müre erst im Mfr. aus älterem moure, meure entstanden ist (die 
phonet. Unregelmäßigkeit ist allerdings umstritten). Mayonnaise: Etymologie un- 
sicher, s. BIWb. Miene: Fr. mine < bret. min, füge bei „vielleicht“. Der Artikel netto 
ist nach dem FEW-Artikel nıtıpus zu revidieren. Fr. nicotiane 1570 nicht 1580, s. 
FEW 7, 111. Pack: it. pacco ist über das Fr. entlehnt, FEW 16, 615; fr. paquet nicht 
erst 1530, sondern flandr. pik. seit 1368. Zu Pantoffel s. H.-E. Keller, Festschrift 
Wartburg 1958, 441-454 (nach Keller zu PATT- „Pfote“)?. Die Etymologie von Perücke 
ist sehr zweifelhaft, s. BIWb. Fr. peste schon seit 1475, FEW 8, 310b. Zu Picknick 
s. FEW 8, 462b, im d. seit 1748. Zu Platin, bzw. sp. plata s. Aebischer, M&langes 
Dauzat 1951, 11-21. Im Artikel Platteise ist pik. pladis als „Quellwort für afr. plaiz“ 
zu streichen, s. FEW 9, 42. Presenning: Ein afr. Verbum porceinare ist natürlich ein 
Unding; s. FEW 2, 680b. Rappl(e)! < fr. räpe, welches nach FEW 16, 672, auf dem 
urgerm. beruht (also im frk. primär, nicht sekundär). Reede: Fr. rade (seit 1474) ist 
nicht aus ags. *räd sondern später aus me. rade entlehnt, FEW 16, 652 (es gehört zu 
den während des 100-jährigen Krieges entlehnten Ausdrücken). Fr. renard (unter 
Reineke) ist im 13. Jh., nicht im 12., zum Appellativum geworden (mit. Reinardus 
im flandr. Gebiet 1151-2), FEW 16, 691. Rigolen: dazu s. FEW 16, 688a. Sarg: 
Sprachgeographisch zu präzisieren (fr. cercueil über die Donaulinie eingedrungen, 
vgl. samedi - Samstag). Satellit (18. Aufl.): fr. satellite mit unsicherer Bed. schon 


? Der Artikel ist in der 18. Aufl. in diesem Sinne überarbeitet. 
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1265 (nicht erst 14. Jh.) belegt (BIWb; BIWbg). Zu Silo anders Corominas 4, 224, 
während BIWb mit KlugeM übereinstimmen. Talon: -on ist im Fr. nicht augmen- 
tativ, sondern diminutiv (balcon < it.). Topf?: Fr. toupie, bzw. agn. topet ıst nicht aus 
dem mndl., sondern aus England entlehnt, BIWb, im BIWbg ist der Artikel völlig 
umredigiert, aber in ähnlichem Sinne. Topp: s. die romanistische Deutung in unserm 
Beitrag in Homenaje a Dämaso Alonso, tomo 1, 1960, S. 163ff. und 165 Anm. 15. 
Zu Unze: s. noch FEW 5, 482b. Vorurteil: liegt nicht eher Einfluß von fr. prejuge 
vor (s. FEW 5, 58 a)? Weste: Fr. veste ist aus dem It. schon 1578 und 1579 entlehnt, 
jedoch mit Bezug auf it. Verhältnisse, s. FEW 14, 357. Zu Wiedehopf s. noch FEW 
upura 14, 57. Winden: afr. guinder ist über das Norm. aus dem Anord. übernommen, 
BIWb; ebenso nach BIWb auch fr. vague (s. Woge), s. jedoch Lerch, Romanistisches 
Jahrbuch 3, 1950, 168 (Wartburg bleibt in BIWbg bei seiner Auffassung). Die 
romanischen Vertreter von Zaine sind wohl anders zu interpretieren (langob. 
zaina > it. > sp., Corominas 4, 808a; Battisti-Allessio). Unter Zinn und Zink wäre 
auf Flasdiecks Arbeit zu verweisen. 

Die Fülle dieser kleinen Ergänzungen, Divergenzen und Unstimmigkeiten zeigt, 
daß germanistische und romanistische Forschung oft mehr nebeneinander als mit- 
einander gehen, sicher zum Schaden beider Disziplinen. Nur so ist es möglich, daß 
sich Auffassungen, die in der Romanistik längst als überholt gelten und nicht einmal 
mehr diskutiert werden, in einem deutschen etymolog. Wörterbuch - und dazu noch 
in dem bedeutendsten — bis zur 17./18. Aufl. hindurch beharrlich haben behaupten 
können. Einige Beispiele. Längst ist die Schuchardt’sche Etymologie von Billard von 
den Romanisten aufgegeben worden (s. FEW *sırıa 1, 366 und Anm. 18; BIWb; 
Corominas 1, 459; Dauzat; ML 1104; also seltene Einmütigkeit). Die afrikanische 
Etymologie von Zebra ist nicht mehr haltbar (das Wort ist offenbar durch die Por- 
tugiesen nach Afrika gebracht worden; sie bezeichneten das Zebra mit ihrem Namen 
für den Waldesel; Etymologie It. equiferus, s. ZRPh 71, 1955, 314-318). Sp. pg. lindo 
„hübsch“ (s. ind) sind nicht aus dem Westgot. übernommen, sondern gehören zu It. 
LEGITIMuUS (FEW 5, 245b; Corominas 3, 101). Bei birschen ist man überrascht, daß 
noch an der Entlehnung aus fr. berser festgehalten wird. In der Romanistik ist man 
sich seit Th. Braune, ZRPh 36, 712, über die anfrk. Etymologie *birson einig, s. FEW 
1, 376; ML 1117 (nach Braune ist mhd. birsen bodenständig). Biwak ist zwar aus fr. 
bivouac entlehnt, aber dieses ist nicht aus nd. bi-wake entlehnt, sondern von Schwei- 
zer Söldnern nach Frankreich gebracht worden (FEW biwacht 1, 388; Wartburg, 
Evolution?,1958, $.200). Überholt ist auch der Artikel Falbel, ursprünglich ein 
Ausdruck der Lyoneser Textilindustrie, ss. FEW 3, 40la. Der Artikel Fiedel be- 
darf der etymologischen Überarbeitung, s. BIWbg. Die germ. Etymologie von flau 
< *hlao (so auch ML 4151) hat sich nicht durchgesetzt, s. FEW rLavus. Weit aus- 
einander gehen die Auffassungen bei fr. frapper (> d. frappieren): ML 3173 FALUPPA, 
FEW 3, 762, und BIWb für onomat. Herkunft; die germ. Herleitung < afrk. *hrapön 
„rupfen, raufen, raffen“ (KlugeM) verdient von romanistischer Seite ernsthafte Prü- 
fung. Ebenso gehen die Meinungen über barock noch weit auseinander (im Fr. schon 
1531, womit Herkunft aus Federigo Barocci, 1526-1612, reichlich unwahrscheinlich 
wird; s. BIWb, Corominas 1, 415). Zu Galosche ganz anders Spitzer, ZRPh 43, 333 und 
FEW 4, 44 (gall. *GarLos), Corominas 2, 634 und Hubschmid, ZRPh 74, 528 (griech. 
Herkunft). Der Artikel Grimasse ist zu revidieren auf Grund des FEW-Artikels 
*grima (16, 63); s. auch Corominas 2, 788. Afr. hanter (> deutsch hantieren) wird 
nicht mehr auf ags. hämettan sondern anord. heimta zurückgeführt, FEW 16, 190. 
Der Artikel Harlekin entspricht nicht mehr dem Stand der Forschung, s. FEW *HERLE- 
KING 16, 200, 753 und 755. Karneval < it. < carnelevare kann nicht mehr bezweifelt 
werden, s. Aebischer, Mel. Michaölsson 1952, 1-10. Völlig überholt ist Krinoline, 
s. FEW 2, 1345 a (fr. crinoline < it. crinolino < crino „Roßhaar“ + lino „Leinen‘“). 
Sp. matar (s. Matador) <It. MACTARE ist lautlich unmöglich und von den Romanisten 
aufgegeben, s. Corominas 3, 290. Menage hat mit mit. mansionaticum nichts zu tun, 
s. ZRPh 72, 1956, 321ff. Zu Möve s. jetzt FEW 16, 495 (ags. maew oder das anord. 


Biene, 


- 
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ist Ausgangspunkt für fr. mouette, das urspr. auf das norm.-agn. beschränkt ist). 
Überholt ist auch die Zurükführung von Panne auf It. pannus „Tuch“ (> „Segel“); 
richtig It. pinna „Feder“ über die Bed. „Rahe‘“, it. panna < fr., FEW 8, 529b, 534 a®, 
Pfetzen, über dessen Herkunft „sich nichts sicheres sagen läßt“, gehört zur Familie 
*hints-FEW 8, 547a; dieser Artikel ist auch für Pinscher einzusehen. Der Artikel 
Plakat ist überholt durch FEW 16, 630a und ib. Anm. 25. Pumpe ist doch wohl ndl. 


- "Bildung und nicht aus sp. pg. bomba entlehnt, s. FEW 16, 645b (wo sp. bomba seit 


1507 zu korrigieren ist in 1494, Nebrija). Rabau: fr. ribaud < riber < mhd. riben 
(so auch FEW) ist morphologisch fragwürdig, da die im FEW 16, 703, zitierte Paral- 
lele brifaud < brifer nicht stimmt (brifer ist erst im 16. Jh. bezeugt; Brifaud ist als 
Übername mit dem onom. Stamm brf- im 13. Jh. gebildet); die Spitzersche Etymo- 
logie rid-bald, Melanges Hoepffner 1949, 106-112, hat viel für sich (andererseits ist 
der von Knobloh, ZRPh 74, 1958, 110, erhobene Einwand gegen mhd. riben, daß 
ribaldus im Mit. schon 923, DC, bezeugt sei, deshalb hinfällig, weil die betreffende 
Urkunde eine Fälschung aus dem beginnenden 13. Jh. ist). Ramsch als Spielausdruck 
beruht auf ramas m. und nicht auf mundartlichem ramser, das in dieser Form gar nicht 
existiert (nach dem von mir redigierten FEW-Manuskript massa). Die Auffassung, daß 
die Schalmei „von Kreuzfahrern des 12. Jhs. nach Frankreich gebracht“ wurde, ist längst 
nicht mehr haltbar, s. FEW caramzııus (2, 53). Überholt ist auch die Etymologie 
von Standarte, sicher richtig stand (Imperativ) + hard, s. BlWbg. Trikot ist doch wohl 
ganz anders zu interpretieren: fr. tricoter (seit ca. 1560) aus älterem tricoter „s’agiter 
danser“ (15. Jh.) wohl aus estriquier „s’agiter, se remuer“ <.nd. striken; fr. tricot 
seit 1701 (BlWbg); die Parallele zu Tüll < Tulle ist somit höchst problematisch. 
Veronal wird immer noch auf die Fischersche Anekdote zurückgeführt, s. jedoch M. 
Hoffert, ZRPh 74, 1958, 147-149. Fr. tröler (s. trollen, 18. Aufl.) wird noch im BIWb 
ebenso wie von KlugeMitzka auf das Germ. zurückgeführt, hingegen nicht mehr im 
BIWbg (< vlt. *tragulare zu It. trahere), auf Grund des unterdessen redigierten 
FEW-Artikels. Weit auseinander gehen romanist. und germanist. Auffassung auch 
bei Ziemer „Rückenstück des Wilds“, das von Wartburg (afr. cimier) zu cyma ge- 
stellt wird, mit ausführlicher Begründung (FEW 2, 1608b und Anm. 8). S. dazu auch 
E. Oehmann in Melanges de Linguistique et de philologie, Fernand Mosse in memo- 
riam, Paris 1959, S. 348. 

Die Germanistik darf auf dieses Werk stolz sein. Obwohl seine Entstehung ins 
19. Jh. zurücreicht, steht es dank einer dauernden Anpassung an den praktischen 
und methodischen Stand der Erkenntnis heute als modernes Werk da. Dies ist in 
den beiden letzten Ausgaben ganz besonders spürbar und das große Verdienst Mitz- 
kas. Die Sprache erscheint hier in lebendiger Bewegung und nicht als Museum unzu- 
sammenhängender und toter Fakten. Es war nicht unsere Absicht, die vielen Quali- 
täten dieses bekannten Standardwerkes zu würdigen; sie sind bekannt. Wohl aber 
scheint sich uns als Quintessenz unserer Überprüfung die Folgerung aufzudrängen, 
daß eine systematische Berücksichtigung der romanistischen Forschung notwendig 
wäre®. Von den fr. etym. Wörterbüchern wird meist nur Gamillscheg (1928) zitiert. 


8 In der 18. Aufl. ist der Artikel auf Grund des FEWs neu gefaßt. 

9 Umgekehrt wird auch der Romanist im Kluge-Mitzka manche ergänzende Hinweise 
finden, s. etwa Adamsapfel zu FEW 9, 156a, Bankrott zu BlIWb (doc ist die 
ältere fr. Form banque rompue zu bedenken, FEW 1, 235 b). Clown zu COLONUS. 
Einen schönen auf Frankreich bezogenen Beleg für Deficit (zu FEW 3, 30). Der 
Artikel General ergänzt FEW 4, 97. Die 18. Aufl. distanziert sich von der bis- 
herigen Erklärung von Mucefuk < fr. mocca faux (auch dem Romanisten ist es 
bei der neuen Deutung wohler!). Pumpernickel ergänzt FEW 16, 651 sogar mit 
einer romanischen Mundartform! Usw. 

Erstaunlich hoch ist die Zahl der Lehnübersetzungen aus dem Fr.: schon mhd. 
dorpere < fr. vilain (s. Tölpel); jüngeren Datums sind Geschäftsmann; Geschäfts- 
träger; Großhändler, im großen handeln (en gros); gut Geschirre machen (< faire 
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Die Forschung ist jedoch weitergegangen. Zwar findet man gelegentlich Hinweise 
auf einzelne Spezialarbeiten wie Hubschmied, Vox 1, oder Wis (1955), aber dies 
genügt nicht!. Vor allem ist man überrascht, wie wenig das FEW herangezogen 
wurde (es sollte in der Bibliographie unter diesem Sigel aufgenommen werden; unter 
W. v. Wartburg ist es mit 1928f. — ein Wunsctraum! - verzeichnet); wünschenswert 
wären systematische Verweise auf das FEW, da, wie sich immer klarer herausstellt, 
der galloromanische mit dem germanischen Wortschatz durch zahllose Fäden ver- 
knüpft ist. Systematisch zu berücksichtigen wären außerdem Bloch-Wartburg, Coro- 
minas für die Hispanistik und Battisti-Alessio für das Italienische!!. Die dadurch 
notwendig werdende Stellungnahme zu abweichenden romanistischen Auffassungen 
würde sich umgekehrt auch auf die romanistische Forschung befruchtend auswirken. 
Wo gar eine romanische und eine slav.-germ. Wortfamilie so ineinandergreifen wie 
bei Pistole (s. 18. Aufl.; vgl. FEW Pistoja 8, 601, und pistole 16, 624) wird eine enge 
Zusammenarbeit zum obersten Gebot. Kurt Baldinger (Heidelbeie) 


bonne chere), den Hof machen (faire la cour), Handstreich (coup de main), aus 
dem Häuschen sein (nach Petites-Maisons; ist FEW 6, 237 und Anm. 14 nachzu- 
tragen), helldunkel (< clair-obscur), Honigmonat (< lune de miel), Ladenhüter 
(< garde-boutique?), Lebemann < bon vivant, mehrfach < multiple, gute Miene 
zum bösen Spiel machen < faire bonne mine d mauvais jeu, preisgeben < donner 
en prise, Redensart < fagon de parler, Schäferstunde < heure du berger, Spiel- 
raum geben < donner du jeu, Staatsmann < homme d’etat, Staatsstreich „Ver- 
fassungssturz“ nach Handstreich gebildet, aber dann umgedeutet nach fr. coup 
d’etat, Stelldichein < rendez-vous, etwas aufs Tapet bringen < mettre une affaire, 
une question sur le tapis, Tragweite < portee, Treppenwitz < esprit d’escalier, 
Unstern < desastre, vertagen < ajourner, zerstreut ist semantisch von distrait 
beeinflußt, (Nasen-) Zwicker < pince-nez. Lehnübersetzungen aus dem Mit. wie 
Gesichtspunkt (Dürer, < punctum visus) werden abgelöst durch Lehnübersetzun- 
gen aus dem Fr. („geistige Perspektive“ nach point de vue seit Leibnitz). Aus dem 
It. ist lehnübersetzt z. B. Stiefmütterchen (18. Aufl.) < it. viola con viso di ma- 
trigna. S. auch im Sachregister (18. Aufl.) unter Lehnübersetzungen (wobei wir eine 
Untergliederung nach Sprachen anregen möchten). 

In der 18. Aufl. wurden mehrere romanistische Beiträge ausgewertet (s. Pantofel; 
Aprikose, wo Hasselot Druckfehler für Hasselrot ist; bizarr; Park; Pimpernelle; 
Strolch, u. a.). 

FEW = W. von Wartburg, Französisches Etymologisches Wörterbuch, 1928ff. (jetzt 
Verlag Zbinden & Co. Basel). Publiziert sind: Bde 1-5, A-L; Bd. 6, 1-884, M- 
Martinus; Bde 7-9 N-P; Bd. 10, 1-256, R-renovare; Bd. 14, 1-512, uber-vibrare; 
Bd. 16 (germanische Etyma) G-R. Dazu das Bibliographische Beiheft, 2. Aufl. 
Tübingen 1950, und Supplement von 1957 (Zbinden Basel). 

BIWb = Oskar Bloch (f) et W. von Wartburg, Dictionnaire &tymologique de la 
langue frangaise, Paris, Presses Universitaires, deuxitme £dition refondue par 
W. von Wartburg, 1950, 651 $. 

BIWbg = Dass., dritte von W. v. Wartburg überarbeitete Auflage (1960, 674 S. 
[erschienen 1961]). 

Corominas = J. Corominas, Diccionario critico etimolögico de la lengua castell- 
ana, Francke Bern, 4 Bde, 1954-1957. 


- 
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Zu Bodmers Nibelungenlied- Ausgabe 


Es gilt als Tatsache, daß die erste Veröffentlichung von Teilen des Nibelungen- 
lieds, insbesondere des letzten Drittels, nach der Hohenemser Handschrift C durch 
Johann Jakob Bodmer in Zürich 1757 (‚Chriemhilden Rache, und die Klage; zwey 
Heldengedichte Aus dem schwäbischen Zeitpuncte‘) ihren Zweck nicht erreichte. Sie 
- blieb nach Friedrich Panzer! „bei dem deutschen Publikum ohne alle Wirkung“ und 
nach Josef Körner? „völlig unbeachtet“, während Georg Holz etwas einschränkte®: 
„Viel Erfolg hat sie freilich nicht gehabt.“ 

Dabei scheint ein wichtiges Zeugnis für ihre Verbreitung bisher übersehen worden 
zu sein. 

Der Dichter Ewald von Kleist schrieb im Sommer 1758 ein kleines Epos von rund 
450 Versen, ‚Cissides und Paches“. Der Stoff stammt aus der mazedonischen Ge- 
schichte, aus den Wirren nach dem Tod Alexanders des Großen; die Einzelheiten 
hat sich Kleist aber „selbst fingiert“5. Im zweiten Gesang wird eine Burg in Brand 
geschossen, da sie im Sturm nicht genommen werden kann. Nun heißt es (II. 44-59): 


Zuletzt befiel den von dem Streit, vom Brand 
und Not an Ruh erhitzten Cissides 

ein heft’'ger Durst. Er kämpfte lange schon 

mit Angst und Ohnmadht, weil Getränk gebrach. 
(Des Schlosses Brunnen war verschüttet von 
Ruinen.) — „Ach, ich sterbe!“ sagt’ er schwach 
zum Paches; „schon seh ich den Himmel schwarz; 
Durst ist mein Tod, und nicht Leosthenes“. — 
Sein Freund erblaßte mehr, vor Angst, als er 
und eilte fort und schöpft’ in seinem Helm 

von eben nur Erschlagnen Blut und bract’s 

dem Cissides und sagte: „Trink!“ Er trank 

und seufzte shaudernd: „Ach, ihr Götter, ach, 
wozu bringt ihr die schwachen Sterblichen!“ 
Allein, er ward erquickt, und Heiterkeit 

kam ihm ins Antlitz... 


Das erinnert stark an die Strophen 2111-17 des Nibelungenlieds. Ein genauer 
Vergleich zeigt die Gemeinsamkeit nicht nur in den beiden Hauptzügen, dem Saal- 
brand und dem Bluttrinken, sondern auch in einigen Nebenzügen. Hier wie dort 
klagt ein Krieger, daß ihm der Durst den Tod bringt. Beide Dichter erwähnen den 
Helm, in dem das Blut aufgefangen wird; beide betonen die Rückkehr der Kräfte. 
An beiden Stellen wird der Gottheit gedacht, hier mit Vorwurf, dort im Dank. 

Aber ist es denn möglich, daß Kleist die Ausgabe Bodmers kannte? 

Kleist war 1752 als Werbeoffizier Friedrichs des Großen in Süddeutschland, dehnte 
die Reise dann in die Schweiz aus und machte im Spätherbst in Zürich die Bekannt- 
schaft Bodmers. Obwohl das persönliche Verhältnis kühl blieb, wechselten sie nach 
Kleists plötzlicher Abreise Briefe, und Kleist interessierte sich jetzt noch stärker als 
früher für alles, was die Züricher veröffentlichten. Den 1753 erschienenen ‚Parcival‘ 
lernte er noch im gleichen Jahr kennen; er schrieb am 18. Dezember 1753 an Gleim: 
„Haben Sie schon den ‚Joseph und Zulika‘, den ‚Parcival‘ ... von Bodmer gelesen? 
Es ist alles vortrefflich®.“ Am 29. Dezember 1756 fragte er Gleim: „Haben die Schwei- 


1 Das Nibelungenlied. Entstehung und Gestalt (Stuttgart und Köln 1955) S. 24. 
2 Das Nibelungenlied (Leipzig 1921) S. 7. 

3 Der Sagenkreis der Nibelunge (8. Aufl. Leipzig 1920) S. 124. 

4 Ewald von Kleists Werke, hgb. von August Sauer (Berlin 1880-82) I. S. 243-66. 
5 Kleist an Gleim 14. Juli 1758: Sauer II. S. 500. 

6 Sauer II. S. 257. 
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zer wieder was hexametrisiert? Hat sich nicht etwan wieder ein neues Genie ge- 
zeigt?“’, und Gleim antwortete am 6. Januar 1757: „Fabeln der Minnesinger aus dem 
13. Jahrhundert hat Bodmer herausgegeben; ich lese sie mit viel Vergnügen und 
wünsche oft, daß wir die schöne Kürze und wohlklingende Sprache noch hätten®. 

Vom Nibelungenlied ist in den erhaltenen Briefen nicht die Rede, soweit ich sehe. 
Da sie aber erkennen lassen, mit welcher Aufmerksamkeit Kleist derartige Neuer- 
scheinungen beachtete und wie rasch er sie sich zu beschaffen wußte, kann wohl nicht 
bezweifelt werden, daß er im Sommer 1758, bei der Abfassung von ‚Cissides und 
Paches‘, Bodmers Ausgabe von 1757 gekannt und benutzt hat. 

Weil Kleist das Motiv des Bluttrinkens nicht erfand, sondern aus dem soeben 
erschienenen Nibelungenlied übernahm, hatte er es weder vor sich noch vor anderen 
zu verantworten. Schon damals wurde es getadelt, und das hat sich bis heute nicht 
geändert. Aber er hielt daran fest „wider den Rat der Freunde“ und „obwohl ihm 
der barbarische Einschlag ... nicht verborgen blieb“®. Denn er fühlte sich gegen die 
Kritik von Mit- und Nachwelt gesichert durch die von ihm offenbar schon erkannte 
dichterische Autorität des Nibelungenliedes. 

„Völlig unbeachtet“ und „ohne alle Wirkung“ blieb also Bodmers Nibelungenlied- 


Ausgabe nicht. Werner Fechter (Freiburg i. Br.) 


7 Sauer II. S. 360. 

8 Sauer III. S. 175. cn, 

® Hans Guggenbühl, Ewald von Kleist. Weltschmerz als Schicksal (Erlenbach-Zürich 
1948) S. 116. 


Der Wiecker Bote 


Das Organ eines Expressionistenkreises an der Universität Greifswald. 


Das Deutsche Literaturarchiv im Schiller-Nationalmuseum Marbach am Neckar hat 
am 8. Mai 1960 eine Ausstellung mit dem Thema „Expressionismus. Literatur und 
Kunst. 1910-1923“ eröffnet, die bis zum 31. Oktober 1960 zum Besuch offenstand. In 
monatelanger Arbeit und erst nach mühsamen umfangreichen Nachforschungen ist 
es den für die Marbacher Ausstellung Verantwortlichen gelungen, mit Hilfe zahl- 
reicher Freunde und Gönner ein Material zusammenzubringen, das seinem Umfang 
und seinem Charakter nach einmalig sein und den Expressionismus in allen seinen 
Formen und Spielarten, die er in den Jahren kurz vor bis kurz nach dem ersten Welt- 
krieg entwickelt hat, sachlich und personell gerecht werden dürfte. Die wichtigsten 
und bezeichnendsten Dokumente sind erfaßt und werden in der Ausstellung „im Zu- 
sammenhang mit den geistigen Zentren und Strömungen oder im Rahmen der sich 
heraushebenden literarischen Gattungsformen Lyrik, Prosa, Drama gezeigt“. Im Vor- 
wort des ausgezeichneten Ausstellungskatalogs, der Dokumente, Würdigung, Ge- 
schichte und Bibliographie in sich vereinigt, bezeichnet Bernhard Zeller, der Leiter 
des Literaturarchivs, als Ziel der Ausstellung: „Indem sie wohl erstmals in großem 
Umfang anhand von zahlreichen Erstdrucken, Zeitschriften, Manuskripten, Briefen 
und Bildern eine Dokumentation des literarischen Expressionismus gibt, will sie In- 
teresse wecken, Anregungen geben und einen möglichst anschaulichen Eindruck von 
dem geistigen Leben der Jahre 1910 bis 1923 vermitteln.“ Das ist in vollem Ausmaß 
gelungen. Daneben wird es dem Zweck der Ausstellung nicht zuwiderlaufen, wenn 
sie den großen Kreis ihrer Besucher veranlaßt, ihnen wichtig erscheinende weitere 
Dokumente und Zeugnisse dieser Zeit, die sie in der Ausstellung oder im Katalog 
vermissen, der Öffentlichkeit zur Kenntnis zu bringen und somit diese einmalige 
Dokumentation noch mehr zu vervollständigen und abzurunden. Dies ist durch einige 
Beiträge schon geschehen und von der Ausstellungsleitung mit Dank zur Kenntnis 
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genommen worden. In gleichem Sinne möge auch diese Darstellung aufgefaßt 
werden. 

Auf Grund meiner Kenntnis der Greifswalder Stadt- und Universitätsgeschichte 
vermißte ich den Hinweis auf einen Kreis expressionistischer oder doch dem Expres- 
sionismus nahestehender und verwandter Akademiker der pommerschen Universität, 
die sich in einer in den Jahren 1913 und 1914 in 12 Heften erschienenen sehr beacht- 
lichen Zeitschrift „Wiecker Bote“ in nicht überhörbarer Weise zum Wort meldeten. 
Herausgeber dieses Organs war der im Marbacher Ausstellungskatalog mit Gedichten 
in der „Aktion“ und in dem von Franz Pfemfert herausgegebenen Gedichtband 
„1914-1916. Eine Anthologie“ genannte Dr. phil. Oskar Kanehl. Mit einigen gleich- 
gesinnten Angehörigen der Universität wohnte er in dem kleinen Fischer- und Bade- 
ort Wieck am Greifswalder Bodden, ca 5 km von Greifswald entfernt, in enger Ge- 
meinschaft mit Fischern und Landleuten. Im „Geleit“ zum ersten Heft umriß Kanehl 
das „Programm“ seiner Zeitschrift: „Der ‚Wiecker Bote‘ hat kein Programm. Das ist 
sein Programm. Er ist... ein gegen Lohn und Unlohn gleichgültiger, uneigennütziger 

“und echt jugendlicher Idealistenstreich. Fröhlich hungernd und mit sich selbst genü- 
gender Mühe, durch Arbeit stark und zufrieden, stehen wir im heiligen Dienst einer 
maßlosen Ehrlichkeit, die alles wirklich Geleistete und Leistungsfähige mit Hoc- 
achtung bestätigt und alle Unfähigkeit und Tunichtguterei achtlos übergeht, alle 
Halbheit aber und mit Firlefanz aufgeputzte Hohlheit erbarmungslos entlarvt und 
dem Gericht ausliefert ... Nach einer schärfsten Kritik alles eigenen und fremden 
Schrifttums vor dem Richtstuhl einer letzten Selbstverantwortung geben wir das 
sich eigens würdig Sprechende zum Druck ... Literatur und Gesellschaft sind die 
beiden umfassenden Stoffgebiete, in die unsere Arbeit eindringt, und Wissenschaft 
und Kunst die beiden wegbahnenden Kräfte. Spannt, Freunde, Seele und Körper in 
diesen siegkündenden Opferdienst! ... Der ‚Wiecker Bote‘ ist das Parteiblatt der 

“ Parteiüberwinder. Derer, die sich eigenmächtig genug fühlen, ihren Weg zu finden 

und ihre Selbstbehauptung, und nicht hilflos dem Wolf verfallen, wenn der Leite- 
hammel fehlt. Keiner gehört einer Partei, aber jeder ist eine Partei (das Wort ım 
weitesten Sinne von Stil, Lebens- und Weltanschauung). ... Der ‚Wiecker Bote‘, das 
sind seine Mitarbeiter. Und die unterscheiden sich nicht weniger von einander wie 
Erd- von Marsmenscen. Es verbittet sich deshalb ein jeder ausdrücklich, mit dem, 
der vor oder hinter ihm steht, irgendwie zusammen verhimmelt oder verhudelt zu 
werden.“ Mit diesem Auszug dürften die Bestrebungen des sich um Kanehl sammeln- 
den Kreises mit seinem Unabhängigkeitswillen, seinem kritischen und rebellischen 
Selbstbewußtsein und seinem unbedingten Ehrlichkeitswillen einigermaßen umrissen 
sein. E 

Während die ersten Hefte hauptsächlich noch von Oskar Kanehl, seinem späteren 
Mitherausgeber Hermann Joelsohn, Georg Rudolph, Richard Hinze, Hans Dräger, 
der Anfang des Jahres 1914 seinem Leben selbst ein Ende setzte, und Felix Emmel 
bestritten wurden, also wohl etwa dem Kreis der Greifswalder Freunde, treten bald 
auch bekanntere Namen wie Georges Barbizon, der Herausgeber der Zeitschrift der 
Jugend „Der Anfang“, Friedrich Wilhelm Wagner, Else Lasker-Schüler, Hermann 
Plagge, Hans Leybold, Max Herrmann-Neisse, Rudolf Leonhard, Friedrich er 
Huebner, Alfred Richard Meyer, Albert Ehrenstein, Hans von Flesch, Ernst Wi - 
helm Lotz und andere hinzu. Neben Lyrik, Prosaskizzen, literarischen und a 
lerischen Abhandlungen und kritischen Beiträgen nehmen auch die Fragen ar a 
schulwesens und des Studentenlebens ihren Platz ein. ‚Der „Wiecker Bote“, der nn 
in den späteren Heften als „Akademische Monatsschrift“ und in TR er 
„einzige unabhängige Zeitschrift für die gesamte Akademikerschaft Er = ; 
wollte Kampforgan einer unabhängigen, unprogrammatischen Jugend sein. gt a- 
mals in Greifswald lehrenden Ordinarius für Philosophie Johannes Rehm = = 
bekannten Verfasser vor allem der „Philosophie a 2 t die 
uneingeschränkte Verehrung und Liebe der Mitarbeiter. Seine ee en fe 
immer von neuem im „Wiecker Boten“ zur Sprache, ihm widmeten seine begeisterten 
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Schüler ein ganzes Heft. Auch ihren Freunden, den Fischern des Ortes, die durch eine 
Sturmflut schwer geschädigt waren, wurde ein Heft bestimmt. „Student und Politik“ 
war das Thema eines dritten Heftes, in dem u. a. Hochschullehrer und Reichstagsab- 
geordnete zu Wort kamen. Vor allem aber standen sonst Fragen der Dichtung, der 
Literatur und Kunst im Mittelpunkt des Interesses. Die Themen und die revolutio- 
nierende Wirkung der allerorts sich meldenden Expressionisten erregten und be- 
wegten unablässig diese unruhigen Geister. Neue Veröffentlichungen, Zeitschriften, 
Bücher, Ausstellungen wurden kritisch unter die Lupe genommen. Alles Reaktionäre, 
Zopfige, Spießige wurde erbarmungslos zerpflückt und dem Hohn preisgegeben. 

Mit den andernorts bestehenden Expressionistengruppen entwickelte sich sehr bald 
guter Kontakt. Die Zeitschriften „Die Aktion“, „Der Sturm“, „Saturn“, „Der An- 
fang“, „Die neue Kunst“, „Der Weckruf“, „Die Revolution“, „Der Phoebus“, „Zit“ 
und „Die Bücherei Maiandros“ inserierten im „Wiecker Boten“, ihre Hefte und die 
Veröffentlihungen ihrer Mitarbeiter erhielten empfehlende Anzeigen. Paul Boldts 
„Junge Pferde! Junge Pferde!“ wurde von Hermann Plagge begeistert begrüßt: 
n... Das ist frische Blutzufuhr ins Versgequiek der Reimlinge. Neues Pathos. Neue 
Augen. Gefühl für letzte Nuancen. Aufspringen neuer Wortschreine. - Wenn Boldts 
Verse nicht mit Schlagkraft Kruppscher Stahlgeschosse durch zehnzöllige Panzerplat- 
ten von Dummheit, Mißtrauen und Übelwollen hindurchgehn, so kann die Lyrik in 
Deutschland einpacken.“ Herrmann-Neisse würdigt mit ähnlicher Begeisterung Else 
Lasker-Schülers „Gesichte“. Das nur als Beispiele. In einem der ersten Hefte betitelt 
Oskar Kanehl ein Gedicht „Auf die Lasker“: „Hängende Gärten leuchtender Blu- 
menseelen / mit Märchentieren / unter dem blauen Gezelt / einer arabischen Nacht / 
voll bleich zitternder Sterne. / Duft nach Weihrauch und Myrrhe. / Ferne / und heiß 
heilig sacht / summen in Traumwelt / verloren lockend Verführen / blutrot klingen- 
de Lippen heimlicher Kehlen. - / Und du... / schwarzhaargleißende / jünglingsge- 
schmeidige / nachtfackeläugige / bronzene Königin / Semiramis...“ 

Besonders bezeichnend und in seiner Art sehr ansprechend erscheint ein im letzten 
herausgekommenen Heft abgedrucktes Gedicht von Ernst Wilhelm Lotz „Jugend“, 
das der revolutionierenden, sehnenden und innerlich ringenden jungen Mannscaft 


jener Tage ausgezeichnet gerecht werden dürfte und deshalb den Abschluß der Pro- 
ben bilden soll: 


Hart stoßen sich die Wände in den Straßen, 

Vom Licht gezerrt, das auf das Pflaster keucht, 

Und Kaffeehäuser schweben im Geleuct 

Der Scheiben, hoch gefüllt mit wiehernden Grimassen: 


Wir sind nach Süden krank, nach Fernen, Wind, 
Nach Wäldern, fremd von ungekühlten Lüsten, 
Und Wöüstengürteln, die voll Sommer sind, 

Nach weißen Meeren, brodelnd an besonnte Küsten. 


Wir sind nach Frauen krank, nach Fleisch und Poren, 
Es müßten Panterinnen sein, gefährlich zart, 

In einem wild gekochten Fieberland geboren, 

Wir sind versehnt nach Reizen unbekannter Art. 


Wir sind nach Dingen krank, die wir nicht kennen. 
Wir sind sehr jung. Und fiebern noch nach Welt. 

Wir leuchten leise. - Doch wir könnten brennen. 

Wir suchen immer Wind, der uns zu Flammen schwellt. 


In der dem Neuen aufgeschlossenen Presse fand der „Wiecker Bote“ eine sehr 
wohlwollende, z. T. begeisterte Kritik. Man schrieb von einer „famosen Kampf- 
schrift“ und „temperamentvollem Kampforgan“, von „Frischem Sturmwind in der 
Stickluft der Wissenschaftshallen“, von „wackeren Burschen, natürlich ‚von den neu- 
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sten, die sich ganz grenzenlos erdreusten‘“, man nannte sie „laut, aber nicht vorlaut, 


stolz ohne Spleen, aufrichtig in Irrtum und Wahrheit, ohne die Schranken eines Pro- 
gramms, einzig bemüht, in dem Wirrwarr von Lehre und Predigt, Ton und Gegen- 
getön, nicht erbärmlich gehaltlose Nachtreter und Nachbeter zu werden“, und selbst 
der gefürchtete Berliner Kritiker Alfred Kerr äußerte sich: „Der ‚Wiecker Bote‘ 
gefällt mir.“ 

. Daß diese kühne und rebellische Zeitschrift in dem ländlich-akademisch-konserva- 
tiven Greifswald der Zeit vor dem ersten Weltkrieg aufreizend und wie ein explo- 
siver Fremdkörper wirken mußte, war selbstverständlich. Die bürgerlich-konserva- 
tive Presse und Teile der Verbindungsstudentenschaft empörten sich und nahmen 
ironisch oder gehässig Stellung. Das führte bei dem lebhaften Temperament Oskar 
Kanehls zu oft scharfen Konflikten. Angriffe u. a. gegen den Rektor, den Juristen 
Stampe, und den sehr konservativen Theologen Hausleiter führten z. B. dazu, daß 
der Senat beschloß, der Buchdrucerei Hartmann in Greifswald, die den „Wiecker 
Boten“ druckte, die Universitätsaufträge zu entziehen. Oskar Kanehl hatte die Duell- 


 forderung eines Korpsstudenten abgelehnt, was ihm vom Korpsverband die Er- 


klärung seiner Satisfaktionsunfähigkeit eintrug. Hohnlachend veröffentlichte Kanehl 
den beiderseitigen Schriftwechsel wortwörtlich und glossierte ihn entsprechend. 

Das letzte Heft - ein Doppelheft - erschien im Juli 1914. Der erste Weltkrieg 
scheint dem mutigen und hoffnungsvollen Kreis und der vielversprechenden Zeit- 
schrift ein jähes Ende gesetzt zu haben. Einen Teil ihrer Mitarbeiter hat der Krieg 
verschlungen, manche Namen aber sind uns auch aus der Nachkriegszeit in bester 
Erinnerung. Der spiritus rector des „Wiecker Boten“, Oskar Kanehl, hatte den Krieg 
lebend überstanden. Er hielt sich seit Kriegsende offenbar in Berlin auf und betätigte 
sich wohl hauptsächlich als Theaterregisseur. Im Mai 1929 hat der Vierzigjährige 
in Verzweiflung seinem Leben ein Ende gesetzt. Die Presse meldete über seinen Tod: 
„Der freiwillig aus dem Leben Gesciedene war besonders in linksradikalen Kreisen 
bekannt. Als Regisseur hatte er sich an verschiedenen Berliner Bühnen versucht. Der 
Zusammenbrud einer kleineren Theaterdirektion soll seine finanziellen Schwierig- 
keiten verstärkt haben. K. hatte erst vor einigen Monaten geheiratet und wohnte 
vorerst bei den Eltern seiner Frau.“ So hat auch das Leben dieses so vielversprechen- 
den Mannes wie das vieler seiner gleichgesinnten Freunde vorzeitig geendet. Sein in 
jugendlicher Frische und Begeisterung begonnenes Lebenswerk hat vor allem in sei- 
nem „Wiecker Boten“ bleibende Gestalt gewonnen und sollte bei einer umfassenden 
Würdigung der expressionistischen Bewegung nicht in der Vergessenheit gelassen 


werden. Ernst Zunker (Stuttgart) 


„Flüsse bergan“ 


In meinem Beitrag „Adynata“ zur Festschrift für Felix Genzmer: Edda, Skalden, 
Saga, herg. von Hermann Schneider (Heidelberg 1952) S. 108-137, habe ich im II. 
Abschnitt (S. 123ff.) eine reiche Anzahl von Belegen für das Adynaton „Flüsse 
bergan“ beigebracht, die vom Ägypten der Pharaonenzeit in ununterbrochenem Strom 
bis in die Gegenwart reichen. Im folgenden seien einige weitere Zeugnisse mitgeteilt, 
die ich mir im Laufe der letzten Jahre gelegentlich notiert habe. 

Zunächst noch ein ägyptischer Beleg (auf der Kubban-Stele 21-22; vgl. John 
A. Wilson, Ägypten in: Frühlicht des Geistes. Wandlungen des Weltbildes im Alten 
Orient. Urban-Bücher Bd. 9. Stuttgart 1954. $. 91), wonach die Höflinge zum König 
sagten: „Wenn du selbst zu deinem Vater, dem Nil, sprächest, zum Vater der Götter: 
‚Laß das Wasser auf die Berge fließen!“ - so würde er alles tun, wie du gesagt hast. 

Wie für die Ägypter - entsprechend dem Lauf des Nil, des einzigen ihnen von 
Haus aus bekannten Stromes — „(fluss-)ab wärts und „nordwärts“ gleichbedeutend 
ist, so in Indien - wo alle größeren Flüsse gen Süden fließen - altind. udanc- 
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„aufwärts“ und „nordwärts“. Daher heißt es in den Hymnen des R igveda 
(übersetzt von K. F. Geldner, 4 Bände, Cambridge, Mass. Harvard University Press 
1951-1957) von Indra: „Er ließ durch seine Macht den Sindhu nordwärts [d. h. 
aufwärts] fließen“ (RV 2, 15, 6). Und in einem andern Hymnus (RV 10, 28), einem 
Zwiegespräch Indras mit Vasukra sagt der Gott (Str. 4): „Verstehe fein dieses (Wort) 
von mir, o Sänger: Die Flüsse treiben das Geflöße stromaufwärts. Der Fuchs hat von 
hinten den Löwen beschlichen, der Schakal hat sich aus dem Busche auf den Eber ge- 
stürzt.“ Geldner zur Stelle: „Während sonst der Schakal die schwächeren Tiere be- 
schleicht und vor dem Eber ausreißt, geschieht hier in der verkehrten Welt das 
Gegenteil.“ 

Von den „Sinnsprüchen“ (Rubayyat) des großen persischen Dichters, Mathemati- 
kers und Astronomen Omar Khayyäm stellt sich hierher: | 


Das Fischlein sprach zur Ente: — Sag mir, wann 
das Wasser wieder aufwärts fließen kann? — 
Die Ente drauf: -— Wenn beide wir gebraten 

und dann der Bach versiegt, was geht’s dich an? 


(nach Omar Khayyam, Die Sprüche der Weisheit, deutsch von Hector G. Preconi. 
Zürich 1946, Nr. XXIII). 

Ganz im Stil und in der Tradition der römischen Elegiker beteuert Ariost in seiner 
VII Elegie (Qual son, qual sempre fui ...) v. 10ff.: viel eher werde der Bach an Fels- 
wänden zu Alpenhöhen hinaufströmen ..., „als daß man mich auf Wege könnte 
bringen, die nicht zu euch gehn!“ 

Von der Königin Karoline von England (gest. 1821), die von ihrem Ge- 
mahl, dem nachmaligen König Georg IV., getrennt lebte, wird überliefert, sie habe 
als Prinzessin von Wales, ihrer Tochter Charlotte gegenüber, die sie trösten wollte 
und zugleich zu vermitteln suchte, geäußert, indem die ein Glas Wein über das Tafel- 
tuch goß: „Eher wird dieser ausgegossene Wein wieder in die Flasche zurückfließen, als 
ich meine Gesinnung gegen die ändere, welche mich so schimpflich und niederträchtig 
verleumet haben“ (vgl. Johannes Scherr, Karoline von England, in: Menschliche 
Tragikomödie. Gesammelte Studien, Skizzen und Bilder 9. Teil. III.Bd. München 
Verlag Parcus & Co. o. J. S. 36). 

Wenn Rudolf Kassner einmal schreibt: „Wenn alle Menschen gegen den 
Strom schwämmen, ob dann der Strom nicht gezwungen wäre, seine Richtung zu 
ändern und zurückzufließen?“ — verrät diese Äußerung schon durch den Irrealis, vor 
allem aber durch das „alle“ (Menschen) ihre Nähe zum Adynaton ... Und so schließt 
Heinrich Heine sein Zeitgedicht, „Verkehrte Welt“: 


Das ist ja die verkehrte Welt, 
Wir gehen auf den Köpfen! 

Die Jäger werden Dutzendweis’ 
Erschossen von den Schnepfen ... 


resigniert mit den Versen: 


Laßt uns nicht schwimmen gegen den Strom, 
Ihr Brüder! Es hilft uns wenig! ... 


Eine verkehrte Welt, wie jene, von der Indra in der zweiten der oben zitierten 
Strophen des Rigveda spricht - beide Zeugnisse der beliebten und weitverbreiteten 
Gattung des „Lügenliedes“ (vgl. die literarischen Nachweise bei G. Ehrismann, 
Mhd. Literaturgeschichte. Schlußband. München 1985, S. 254f.). 


F. R. Schröder (Würzburg) 


BESPRECHUNGEN 


HansErnstPinsker, Historische englische Grammatik. München (Max Hueber) 
1959. XII + 200 S. Kart. DM 9.80. 


Eine für die Hand des Studenten bestimmte historische Grammatik der englischen 
Sprache ist seit langem ein Desiderat, und man ist um so mehr geneigt, das Erschei- 
nen einer solchen Darstellung zu begrüßen, wenn sie von einem Schüler Karl Luicks 
kommt, der bemüht ist, „in seinem Geist und in seiner Lehrweise dem Studierenden 
das Wichtigste und Interessanteste“ (S.V) aus diesem Gebiet nahezubringen. So 
wünschte man denn, sich dem Urteil Carstensens (Die Neueren Sprachen, Jg. 1960, 
S.196f.) anschließen zu können, der Pinskers Buch „sehr gelungen“ und „in seiner 
Zielsetzung und deren konsequenter Erfeichung ... vorbildlich“ findet. Diesem sehr 
positiven Urteil kann man indessen nach aufmerksamer und kritischer Lektüre des 
Buches leider nicht beistimmen. 

Das erste Ärgernis bietet das 24 Titel umfassende Verzeichnis der „wichtigsten 
Fachliteratur“ (S.XII); es ist so unsorgfältig gearbeitet, daß man sich nach der 
Durchsicht versucht fühlt, das Buch überhaupt aus der Hand zu legen. Als erstes fal- 
len zahlreiche falsche Erscheinungsdaten ins Auge: Brandensteins Einführung ist 
nicht 1949, sondern 1950 erschienen, Brunners zweibändige Engl. Sprache nicht 1950, 
sondern 1950/51, Campbells Old English Grammar nicht 1958, sondern 1959, Jordans 
Handbuch nicht 1921 in Halle, sondern 1925 in Heidelberg. Für Bosworth-Toller 
(1882/98) wird mit 1921 das Jahr angegeben, in dem die letzte Lieferung des Supple- 
ments (1908/21), das im übrigen nicht einmal aufgeführt wird, erschienen ist. Bei 
Pokornys /dg. etym. Wb. endlich erscheint mit 1948 das Erscheinungsjahr der 1. Lie- 
ferung des bis heute noch nicht abgeschlossenen Werkes. Sodann gibt es bei 6 der 24 
genannten Bücher neuere Auflagen als die zitierten. In den drei Fällen schließlich, 
wo ausnahmsweise spätere Auflagen herangezogen worden sind, fehlt die Angabe 
der Auflageziffer. Zieht man das Fazit, so sind mehr als die Hälfte der beigebrach- 
ten Titel bibliographisch nicht in Ordnung. Man kann nur hoffen, daß die studen- 
tischen Leser in diesem Literaturverzeichnis kein Vorbild sehen. 

Nach welchen Gesichtspunkten die Bibliographie zusammengestellt wurde, ist un- 
erfindlich. Man wird zwar gern zugestehen, daß es nicht immer einen objektiven 
Maßstab dafür gibt, ob ein Buch zum „wichtigsten“ Fachschrifttum zu rechnen ist 
oder nicht. Aber darüber, daß z. B. NED und MED, beide nicht genannt, dazu ge- 
hören, kann es wohl keinen Zweifel geben. Und wie kann man an ae. Wbb. neben 
Bosworth-Toller das Spezialglossar zu Raiths Ae. Lesebuch nennen, nicht aber das 
modernste und vollständigste ae. Wb., das wir z. Zt. besitzen, die 3. Auflage von 
Halls Concise Anglo-Saxon Dictionary? Und was hat Kiecers’ Handbuch der vgl. 
got. Gram. im Abschnitt „Grammatiken einzelner Perioden“ (sc. der engl. Sprach- 
geschichte) neben drei ae., drei me. und zwei ne. Darstellungen zu suchen? 

In der Einleitung ($. 1-12) wird ein knapper und aufs Ganze gesehen recht brauch- 
barer Überblick über die äußere Sprachgeschichte in vorhistorischer und historischer 
Zeit gegeben. Bedauerlicherweise wird der an sich nicht ungünstige Eindruck, den 
diese Seiten machen, durch eine Reihe von Fehlern getrübt, die von Ungenauigkeiten 
bis zu den gröbsten Unrichtigkeiten reichen. Ich will mich damit begnügen, das Er der 
Hauptsache an einem Paragraphen nachzuweisen, dem 84: „Die idg. Einzelsprachen . 
Da wird das Umbrische mit der Angabe „Adria“ etwa so lokalisiert, als Nr man 
sagte, Niederländisch würde an der Nordsee gesprochen. Die griech. Der ii StuBE 
läßt Pinsker nahezu ein Jahrzehnt nach der aufsehenerregenden -in rat en 
freilich noch umstrittenen — Entzifferung der Linearscrift B immer noch mit Homer 

5 ng : - ‘sch-Ionisch, Dorisch und Aiolisch. Über 
beginnen. Die griech. Hauptdialekte sind Attis ‚Di BuRuR, A A 
das Tocharische liest man mit Erstaunen, daß es „auf Inschriften über ee ert ir a 
als älteste idg. Sprachdenkmäler werden immer noch die Veden RR en. Pers 
und Hethitisch endlich werden als Satem-Sprachen ausgegeben, obwohl man wirkli 
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keine indogermanistischen Spezialkenntnisse braucht, um herauszufinden, daß beide zur 
Kentum-Gruppe gehören; darüber belehrt schließlich schon der Kleine Brockhaus S. 
v. Indogermanen. Ähnliche Elementarfehler wie in $4 begegnen auc sonst in der 
Einleitung, so z. B. in $2, wo als Heimat des Altgutnischen Bornholm statt Gotland 
genannt wird, oder in $9, wo in Bezug auf Alfrics Werk von „Bibelparaphrasen 

die Rede ist. i E } 

Auf die Einleitung folgt mit über 100 Seiten (S. 13-121) die Lautlehre in drei 
Abschnitten: Vokalismus, Konsonantismus und Ursachen der Lautveränderungen. Das 
Problem, den umfangreichen Stoff der historischen Lautlehre vom Idg. bis zum Ne. 
auf so schmalem Raum angemessen zur Darstellung zu bringen, ist an sich nicht un- 
geschickt gelöst. Beschränkung auf das Wichtigste und Übersichtlichkeit der Darstel- 
lung bei pädagogischem Gescick in der Stoffdarbietung verdienen positive Hervor- 
hebung. Die Darstellung des Vokalismus und Konsonantismus erfolgt in enger An- 
lehnung an Luicks große Grammatik, was gewiß kein Nachteil ist. Daß eigenes gebo- 
ten würde, darf man nach der Zielsetzung des Buches billigerweise nicht verlangen. 
Was man allerdings hätte erwarten dürfen, ist die Berücksichtigung neuerer For- 
schungsergebnisse. Das ist indessen so gut wie nirgends geschehen. 

Die geschickte Stoffdarbietung kann nicht darüber hinwegtäuschen, daß auch in der 
Lautlehre vieles schief und ungenau und nicht weniges einfach falsch ist. Aus Grün- 
den der Okonomie kann ich das erschöpfend wieder nur an einem kurzen Abschnitt 
darlegen. Ich wähle dazu die $$ 77 und 78 aus. 

877,2 zufolge soll die Auslautverhärtung von 3 „spätae. ... nach Liquiden und 
langen Velarvokalen“ eingetreten sein. Die Entsonorisierung von 3 [y] > A [x] ist 
jedoch weder erst spätae., noch ist sie postvokalisch auf die Stellung nach Länge be- 
schränkt; sie zeigt sich bereits in den ältesten Denkmälern, und es gibt sie auch nach 
kurzen Vokalen. Ebenda heißt es mit der Datierung „spätae.“ weiter: „nach kurzen 
Palatalvokalen wird 3 als $ verschmolzen“. Tatsächlich setzte auch die Vokalisierung 
von tautosyllabischem 3 sehr viel früher als spätae. ein und erfolgte zudem nach 
langen Vokalen so gut wie nach kurzen. Nach $ 77,4 und 77,5 soll der gram. Wechsel 
im Ae. in der Tektalreihe in der Form Ah, © - 3 auftreten. Wie und wo soll hier die 
dentale Spirans [8] entstehen? Gemäß $ 78,2 sollen Palatalisierung und Assibilie- 
rung von sk „im Auslaut immer“ eingetreten sein. Tatsächlih wurde auslautendes 
sk nur nach palatalen Vokalen verändert, nach velaren blieb es erhalten. Daß die urg. 
Labiovelare gemeingerm. inlautend nur vor hellem Vokal erhalten geblieben seien 
($ 78,5), ist nach Ausweis des Got. falsch. 

Auf die ins einzelne gehende Kritik der $$ 77 und 78 mag noch eine kleine Aus- 
wahl von an verschiedenen Stellen der Lautlehre beobachteten Unrichtigkeiten fol- 
gen: $ 18,2 fungiert ein lit. sunus als Beleg für idg. kurzes u: zu Unrecht, denn lit. 
sünüs hat bekanntlich Länge. 2, im nord- und westgerm. Praet. ehemals reduplizie- 
render Verben kann man unmöglich als „Ablautvokal“ bezeichnen, wie es $ 18,5 ge- 
schieht. Nach $ 19,1 soll der Wandel e > i im Ae. „auch vor einfachem Nasal“ einge- 
treten sein. Diese Formulierung ist allein schon deswegen falsch, weil ein solcher 
Wandel vor n gänzlich fehlt. Ob es ihn vor m gibt, ist zudem auch noch höchst frag- 
lich. Daß die Palataldiphthongierung velarer Vokale letztlich in der Regel zu fallen- 
den Diphthongen geführt habe ($ 23), trifft nicht zu. Ae. l@dan ist keineswegs gemein- 
ae., wie $ 35,2 zu lesen ist. Nach $ 64,1 soll der idg. freie Akzent im Ai. und Griec. 
bewahrt sein. Das ist für das Griech. einfach falsch und trifft für das Indische natür- 
lich auch nur dann zu, wenn mit „Ai.“ das Vedische unter Ausschluß des klassischen 
Sanskrits gemeint ist. Idg. p ergibt im Griech. nicht langes a ($ 65,1), sondern selbst- 
verständlich kurzes. Wie soll man sich die Entstehung von ai in einem nach $ 73,4 
aus *ligh- entwickelten got. bilaigön denken? Das $ 76,2 angezogene got. laidjan ist 
nicht belegt. Die südengl. Anlauterweichung tritt nicht erst „seit dem 11. Jh.“ ($ 83,1) 
ein, sondern ist bereits Mitte des 10. Jhs. bezeugt. Ne. vat bedeutet nicht „Bierfaß“ 
($ 83,1). $ 83,6 wird als Etymon von ne. hence ein ae. heodon erfunden. Die Zurück- 
führung von ne. gossip auf ein ae. 3öd-sib „gute Muhme“ ($ 84,4) verrät die gleiche 
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pseudo-etymologische Phantasie wie schon früher ($ 32,1 Anm.) der Bedeutungsan- 
satz „anfeuern“ für *on-h@tan (> önettan „eilen“), der offenbar auf der irrigen 
Annahme basiert, daß dieses Verbum etymologisch zu hät „heiß“ zu stellen sei. 

Ich muß es mir versagen, auf den Abschnitt C der Lautlehre („Die Ursachen der 
Lautveränderungen“), der dem Studierenden manche sehr nützliche Einsicht vermit- 
teln kann, und auf die Formenlehre einzugehen. Daß auch hier etliches im argen liegt, 

_ versteht sich nach den Ausstellungen an der Einleitung und den Abschnitten A und B 
der Lautlehre wohl von selbst. 

Auch die Zahl der Drucversehen hält sich weder „in sehr mäßigen Grenzen“, noch 
handelt es sich dabei nur um unbedeutende „Kleinigkeiten“ (so Carstensen, a.a. O., 
S.197). Einige wenige Beispiele müssen zur Illustration genügen: $ 18 lies wull statt 
wulle und manaseps statt mannaseps, 825,1 andeis statt andis, $59 Anm. 1 
[pzsid3] statt ['paesidz], $ 73,3 xebdow statt xebdw, $ 82,1 hwit statt whit, $ 83,1 
Ayenbite statt Ayenbit, S.96, Z.24 v. o. $ 100 statt $ 99. S. 109 trägt die zweite Fuß- 
note die Ziffer 3 (wenig schön hier auch die Trennung Mon-ophthongen). $ 104 
lies got. daufs statt daubs, $ 112,1 idg. *pater statt *pater, $ 121 * geneses statt 
*genesos. 

Vor vielen rekonstruierten Formen fehlt der Stern, und die Bezeichnung der Quan- 
titäten ist nahezu chaotisch: Dutzende von Längen bleiben unbezeichnet und — noch 
bedenklicher — zahlreiche Kürzen tragen das Längezeichen. Quantitätsbezeichnungen 
wie z.B. lat. vic2 (S.72), duo und spüo (beide S.75) und idg. *uoidthä (S.76 
Anm. 1) sollten nicht nur Altphilologen und Indogermanisten ein Greuel sein. 

Schon die wenigen Ausstellungen, die im Rahmen einer kurzen Besprechung ge- 
macht werden konnten, dürften dies gezeigt haben: Ein elementares Handbuc, das 
so nachlässig und unsorgfältig gearbeitet ist und so zahlreiche Ungenauigkeiten und 
Fehler enthält, kann dem Studenten auch dann nicht mit gutem Gewissen empfohlen 
werden, wenn es anerkennenswerte Vorzüge wie Übersichtlichkeit und Klarheit der 
Darstellung aufweist. Trotzdem wünscht man dem Buch, daß es bald vergriffen sein 
möchte - damit Platz wird für eine Neuauflage, die nach sehr gründlicher und sorg- 
fältiger Überarbeitung vielleicht das werden könnte, was die erste ganz gewiß noch 
nicht ist: ein zuverlässiges Elementarbuch, dem man auf jeder Seite anmerkt, daß es 
aus der Schule Karl Luicks, des großen Meisters auf dem Gebiet der historischen 
englischen Grammatik, stammt. Hans Schabram (Heidelberg) 


Momme Mommsen, unter Mitwirkung von Katharina Mommsen, Die 
Entstehung von Goethes Werken in Dokumenten. (Herg. vom Institut für Deutsche 
Sprache und Literatur der Deutschen Akademie der Wissenschaften zu Berlin). Aka- 
demie-Verlag, Berlin, Lex.-8°. Bd. I: Abaldemus-Byron. XLIX, 560 S. nebst 12 Ab- 
bildungen. Bd. II: Cäcilia-Dichtung und Wahrheit. XV, 529 S. Pr. Gzln. je 35.- DM. 


Zu Anfang des Jahrhunderts ist das längst vergriffene achtbändige Werk von 
H. G. Gräf ‚Goethe über seine Dichtungen‘ (1903-1914) erschienen, das in drei Teilen 
den epischen, dramatischen und lyrischen Dichtungen gewidmet war. Das neue Un- 
ternehmen von M. Mommsen ist berufen, an seine Stelle zu treten; allerdings mit 
der Einschränkung, daß die gesamte Lyrik aus gutem Grunde beiseite gelassen wor- 
den ist. Aber dieser Beschränkung steht auf der anderen Seite eine um so größere 
und bedeutsamere Erweiterung gegenüber. Während nämlich Gräf ganz ausschließlich 
das poetische Schaffen Goethes berücksichtigte und so (fast überstreng) u. a. auch 
‚Dichtung und Wahrheit‘ oder die ‚Italienische Reise‘ ausgeschlossen hat, umfaßt das 
neue Werk, von dem bis jetzt die ersten beiden Bände vorliegen, sämtliche nicht- 
lyrischen Arbeiten, die größten wie die kleinsten, nebst allen Plänen und Entwürfen. 
Es begreift sich aus der wiedergewonnenen Erkenntnis (wie der Verf. selber in 
der Einleitung betont), „daß die einzelnen Schaffensbereiche unlöslich verbunden 
sind, daß sie‘in mannigfacher Weise aufeinander Bezug nehmen“, was sich auch auf 
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die Betrachtung von Goethes Dichtung praktisch auswirke, so daß 2. B. eine Inter- 
pretation des ‚Faust‘ ohne Kenntnis der naturwissenschaftlihen Arbeiten und Ideen 
Goethes nicht möglich ist. Von diesen nahmen die ersten Jahrzehnte unseres Jahr- 
hunderts so gut wie keine Notiz, wofür Gundolfs ‚Goethe‘ von 1916 repräsentativ 
ist. Doch sei immerhin daran erinnert, daß schon H. St. Chamberlain (wie man auch 
zu ihm stehen mag), in seinem ‚Goethe‘ (1911) das umfangreiche 4. Kapitel aus- 
schließlich dem ‚Naturforscher‘ gewidmet hat und daß die Schrift des ausgezeichneten 
Faust-Forschers Wilhelm Hertz, ‚Goethes Naturphilosophie im Faust‘, 1913 erschienen 
ist, freilich erst später zur verdienten Anerkennung und Wirkung gelangen sollte. 

Die Anordnung des oftmals überreichen Materials ist schr klar und übersichtlich. 
Vorangestellt sind jeweils kurze Angaben über die Entstehungszeit, die sich jedoch 
bei größeren Werken zu großen tabellarischen Übersichten über die nachweisliche 
Arbeitszeit ausweiten (so bei ‚Dichtung und Wahrheit‘ auf 14 Seiten), es folgen kurze 
Druckangaben; den größten Raum beanspruchen die Zeugnisse mit Goethes eigenen 
Äußerungen und die Sekundärzeugnisse, wofür der Verf. auch unveröffentlichtes 
Material des Weimarer Goethe- und Schiller-Archivs verwerten konnte. Niemals ist 
bislang über die Entstehungsgeschichte der Werke das gesamte Material in dieser 
Vollständigkeit ausgebreitet worden; es finden sich darunter geradezu voluminöse 
Artikel, z. B. ‚Beyträge zu Optik‘ 50, ‚Blüchers Denkmal‘ 58 (!), über den ‚Zwischen- 
knochen‘ (II, 255ff.) 48 und ‚Dichtung und Wahrheit‘ gar 82 Seiten. 

Es erforderte lange Jahre des Sammelns und Sichtens, bis der Verf. zur endgültigen 
Ausarbeitung schreiten konnte, und unsere Achtung vor der Leistung wird dadurch 
noch größer, daß er ohne einen Stab von Assistenten, einzig mit Hilfe seiner Gattin 
das Ganze bewältigt hat. Der Dank der Forschung, für die hiermit eine künftig un- 
entbehrliche, gesicherte und zuverlässige Grundlage geschaffen, ist dem Verf. gewiß. — 

Diese Anzeige erscheint später, als beabsichtigt war, aber ich freue mich, „dank“ 
dieser Verspätung nun gleich auch zwei inzwischen veröffentlichte Arbeiten von Frau 
Katharina Mommsen mitbesprechen zu können. 


Katharina Mommsen, Goethe und die Moallakat (Sitzungsberichte der Deut- 
schen Akademie der Wissenschaften zu Berlin. Klasse für Sprachen, Literatur und 
Kunst. Jahrgang 1960. Nr. 2). Akademie-Verlag, Berlin. 1960. 8°. 81 S. 

Katharina Mommsen, Goethe und 1001 Nacht. Akademie-Verlag, Berlin. 
1960. gr. 8°. XXIII, 311 S. Gzln. 

Die Moallakat (Mu‘allagät), die berühmte Sammlung von sieben Kassiden aus 
altarabisch-vorislamischer Zeit, hat Goethe schon früh kennengelernt. 1783 hat er an 
Hand der englischen Übersetzung von William Jones zum mindesten den Gesang 
von Amralkais (Imruulgais) übersetzt, wovon sich der Anfang noch erhalten hat. 
Über volle vier Jahrzehnte, bis 1823, erstrecken sich die Zeugnisse der Beschäftigung 
mit diesen Gedichten, besonders eindringlich in den Divan-Jahren, was auch Goethes 
begeistertes Lob in den ‚Noten und Abhandlungen‘ bestätigt. Darüber hinaus zeigt 
nun aber die Verfasserin überzeugend auf, daß der Dichter Motive der Moallakat 
auch für mehrere Gedichte des Divan ausgiebig verwertet hat, was seltsamerweise 
sogar K. Burdach und E. Beutler entgangen ist, so für das Gedicht ‚Aus dem Nach- 
laß‘: „Laßt mich weinen ...“, und vor allem für die einleitende „Hegire“ und das 
erste im ‚Buch des Unmuts‘: „Wo hast du das hergenommen?“, die beide in ein- 
gehender Analyse mit entsprechenden Zügen der Moallakat verglichen werden. — 
In die Divanzeit fällt aber auch der Beginn der ‚Zahmen Xenien‘, an denen Goethe 
etwa seit 1815 gearbeitet haben wird, und auch auf sie haben die Moallakat einge- 
wirkt. Zum 25. Dez. 1816 notiert G. im Tagebuch: „Moallakat. Zohair“ — „es ist das 
einzige Mal, daß im Tagebuch ein besonderer Moallakat-Dichter mit Namen erwähnt 
wird“, und eben dieser nimmt innerhalb der Sammlung eine Sonderstellung ein, 
da sein Gedicht rund zu einem Drittel aus Sprüchen besteht, und zwar gutenteils 
solchen, die sich mit dem Thema Greisenalter befassen, und gerade dies ist es, das 
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in den frühen Zahmen Xenien eine so große Rolle spielt. Die gedankliche und öfter 
auch wörtliche Übereinstimmung zwischen ihnen und den Sprüchen des Zohair ist so 
groß, daß ein Zusammenhang nicht bezweifelt werden kann. „Mehreres traf zu- 
sammen, das dem 67jährigen den Eintritt in die Sphäre höheren Alters bewußt 
machte“, und so erinnerte er sich jetzt „von seiner früheren Moallakat-Lektüre im 
Jahre 1815 her an jene Zoheir-Sprüche, weil deren Thematik ihm aus akutem Anlaß 
nochmals interessant geworden war.“ Das Verhältnis Goethes zu seiner Quelle ist 
hier, wie die Verf. betont, das gleiche, das sich immer beobachten läßt: „wenn er ein 
bestimmtes Thema oder Milieu zu behandeln gedenkt, liest er literarische Werke, 
die ihm auf dem betreffenden Gebiet Bedeutendes geleistet zu haben scheinen“, er 
holt sich aus ihnen „Anregung, die auch im Widerspruch bestehen konnte, in frucht- 
barer Dialektik“. 


Wenn diese sorgfältige Studie eine neue, bislang unbeachtete Quelle vor allem 
des Divan erschließt, so bedeutet das umfangreiche zweite Buch von Katharina 
Mommsen eine Entdeckung, eine Überraschung, und es wird, je weiter man liest, 
eine geradezu erregende Lektüre. Das außerordentliche Aufsehen, das die 1001- 
Nacht-Übersetzung des französischen Orientalisten Galland (1704-1717) erweckte 
und die starke Nachwirkung, die sie auf die Dichtung des ganzen 18. Jahrhunderts 
ausgestrahlt hat, ist bekannt. Auch in Weimar war man mit ihr wohlvertraut, wie 
vor allem Wieland lehrt, und daß auch bei Goethe sich ‚gelegentlich‘ Spuren ihres 
Einflusses aufzeigen lassen, hatte man schon früher bemerkt. Aber der Verf. dieses 
Buches ist es vorbehalten geblieben, den Nachweis zu erbringen, daß sich Kenntnis 
und Einfluß dieser orientalischen Märchen- und Novellensammlung wie ein roter 
Faden durch Goethes ganzes Lebenswerk seit frühester Jugend bis ins höchste Alter 
hindurchziehen, und in einem solchen Ausmaße, daß es schier unbegreiflich ist, wie 
eine mehr denn hundertjährige Goetheforschung dies hat fast völlig übersehen 
können. 

Die Bekanntschaft beginnt mit dem „Knabenmärchen“ ‚Der neue Paris‘ und der 
‚Laune des Verliebten‘ (Gallands ‚Histoire d’Amine‘); mehrere Erzählungen liegen 
dem frühweimarischen Feenspiel ‚Lila‘ (1777) zugrunde, u. a. eine, die bald danach 
auch Wieland in der Verserzählung vom ‚Schach Lolo‘ bearbeitet hat. Es ist un- 
möglich, von dem Reichtum und der Fülle der Bezüge, welche die Verf., aufzeigt, 
auf dem begrenzten zu Gebote stehenden Raum auch nur einen ungefähren Eindruck 
zu vermitteln. Nur das allerwichtigste kann hervorgehoben werden. Formaler Einfluß 
von 1001 Nacht findet sich in den ‚Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten‘, in 
den ‚Wanderjahren‘ wie auch in ‚Dichtung und Wahrheit‘; motivischer in stärkerem 
Ausmaß vor allem in den ‚Wanderjahren‘ und während der Divanzeit hat Goethe 
auch in die 1001 Nacht-Forschung Einsicht genommen. Nacdrüclich sei hervor- 
gehoben, daß die Verf. für die in jüngster Zeit wieder öfter diskutierte „Zeit der 
Barmekiden“ im ‚Vorspruch‘ des Divan die evidente, endgültige Erklärung gefunden 
hat. 

Im Jahre 1825 erschien die Breslauer deutsche Übersetzung von 1001 Nacht, deren 
intensives Studium eine neue Periode einleitet. Während Goethe bis dahin Galland 
(z. T. auch der Übersetzung von J. H. Voß, 1781-1785) gefolgt war, verraten die 
Dichtungen der letzten Jahre vielfach erigen Anschluß an diese neue Ausgabe. Wenn 
es nun schon Verwunderung weckt, wie zahlreiche Einzelzüge und Motivgruppen der 
‚Novelle‘ Übernahmen und Umbildungen aus 1001 Nacht sind, so wächst unser Er- 
staunen aufs höchste, wenn die Verf. in einem umfangreichen, über hundert Seiten 
langen Abschnitt tiefgehende Einflüsse jener Märchen auch auf ‚Faust IT darlegt; 
so um nur einige der wichtigsten zu nennen, auf den Mummenscanz, die seltsame 
Gestalt des Zoilus-Thersites und seine Verwandlungen, die Illusion der Meeres- 
herrschaft u. s. f. und, besonders bedeutsam, auf Fausts Weg zu Helena (seinem Gang 


zu den Müttern!) und die Begegnung mit ihr. 


236 Eingesandte Literatur 


Es dürfte in der gesamten Goethephilologie nicht viele Arbeiten geben, die hin- 
sichtlich der Quellenforschung zu so klaren und wertvollen Ergebnissen geführt haben 
wie diese. Durch häufigen Paralleldruck der orientalischen Erzählungen und der 
entsprechenden Partien der Goetheschen Werke wirken die Übereinstimmungen, 
die sich vielfach bis in die Wortwahl hinein erstrecken, noch überzeugender. Und es 
ist keineswegs blinde Parallelenjagd, sondern mit sicherem künstlerischen Takt und 
feinsinniger Gelehrsamkeit geht die Verf. stets der Frage nach, wie sich die Welt des 
Morgenlandes in das Werk des Dichters einfügt und so über bloße Entlehnung hinaus 
etwas schöpferisch Neues und Eigenartiges geworden ist. 


F.R.Schröder (Würzburg) 
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PARACELSUS IN DER WELTLITERATUR 
(Beiträge zur Wirkungsgeschichte Hohenheims) 


Die Gestalt des Paracelsus hat Dichter und Schriftsteller immer wieder 


gelockt und herausgefordert. Alle Literaturgattungen versuchten sich an ihm, 
viele Richtungen und Strömungen der Literatur verstanden oder mißver- 
standen, zeichneten oder verzeichneten ihn auf ihre Weise. Schon früh griff 
die Dichtung nach ihm; aber sie bemächtigte sich seiner in deutlichen Stufen 
und Steigerungen. 


1. Rennaissance und Barock. 
a) Frühe Paracelsus-Dichtung in Deutschland. 


Die frühesten dichterischen Behandlungen des Paracelsusthemas setzen 
noch zu Hohenheims Lebzeiten ein. Schmäh- und Lobgedichte seiner Gegner 
und Freunde. Vorliterarische Produkte, die die Schwelle eigentlicher Dich- 
tung noch nicht überschritten haben. - Als Einleitung dieser Gruppe von Ge- 
legenheitsgedichten werden im Wintersemester 1527/28 jene bekannten la- 
teinischen Spottverse gegen den Prof. Theophrastus v. Hohenheim an Baseler 
Kirchentüren angeschlagen, die seine Vertreibung aus Basel mit vorbereiten 
helfen: ‚Manes Galeni adversus Theophrastum, sed botius Cacophrastum"!. 
Der anonyme Verfasser läßt den Geist des Galen aus der Unterwelt herauf- 
drohen und die neuen Lehren und Fachausdrücke des Paracelsus zusammen- 
reißen. 

Anonyme Gedichte solcher Art finden sich auch später für und wider Paracelsus. 
Ein erhaltenes Paracelsus-Lobgedicht auf einem Flugblatt? von ca. 1600 preist in 
holpernden, altdeutschen Knittelversen Hohenheim als Heiler aller Krankheiten, 
Schützer der Armen und tiefgründigen Religionssucher. 

Widmungspoeme in Editionen paracelsischer Werke geben empfehlendes Geleit 
oder feiern die Verdienste des großen Mannes. - So schreibt noch zu Hohenheims 
Lebzeiten Marcus Tatius (ca. 1500 - ca. 1567), Ingolstädter Professor der Poesie 
und Poeta imperatorius des Kaisers Ferdinand I, lateinische Geleitgedichte für eine 
Ausgabe paracelsischer Prognosticationen®* von 1536. - Der Editorenkreis um das 


1 Anonym: Manes Galeni adversus Theophrastum, sed potius Cacophrastum. 
Offentlich an Kirchentüren angeschlagen in Basel im Wintersemester 1527/28. Ein 
Exemplar im Staatsarchiv Basel-Stadt: Erziehungsakten AA/2 St 73 D 18. Abge- 
druckt und ins Deutsche übertragen von Robert Blaser in: Neue Erkenntnisse zur 
Basler Zeit des Paracelsus. = Supplementum zu den Nova Acta Paracelsica 6. 
Einsiedeln 1953. S. 75-77. 

2 Anonym: Paracelsus. Gedicht auf einem P.-Flugblatt. Um 1600. Abgedruckt u. a. 
bei Agnes Bartscherer: Paracelsus, Paracelsisten und Goethes Faust. Dortmund 
1911. S. 307. 

3 © Marcus Tatius (eigentlich Streicher): Geleitgedichte ‚Si cupis astrorum .. j. 
u. ‚Si sapis ...‘ in der Ausgabe des P.: ‚Prognosticatio ad XXIV annum dura- 
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Kölner Verlagshaus Byrckmann steuert eine ganze Gruppe solcher Widmungsge- 
dichte für eine posthume Teilausgabe medizinischer Werke des Paracelsus bei®”: der 
Paracelsist und Publizist Floeter; der Kopenhagener Medizinprofessor und Para- 
celsist Johannes Pratensis (1543-1576); und der Danziger Paracelsist, Arzt 
und Dichter Alexander von Suchten, Leibarzt des Königs von Polen und des 
Herzogs von Preußen. Suchten kommt als Bibliothekar des bibliophilen Pfalzgrafen 
Ott-Heinrih und als Konservator von dessen Neuburger Paracelsushandscriften 
schon früh mit Hohenheims Gedankengut in Berührung. Später preist er in seiner 
lateinischen ‚4. Elegie, Ad Apollinem in catarrho pestilentiali‘ u. a. die paracel- 
sische Medizin. - Auch Suchtens Freund Toxites aus Südtirol, einer der einfluß- 
reichsten Paracelsuseditoren, verfaßt ein lateinisches Widmungsdistichon?? für eine 
seiner vielen eigenen Paracelsusausgaben. — Die lateinischen Widmungsgedichte in 
der Huserschen Paracelsus-Sammelausgabe®® verfaßt der sächsische Paracelsist, Arzt 
und spiritualistische Religionsphilosoph Linck in seinen Studentenjahren als 
Husers Editionsassistent. - Neben den lateinischen Widmungsgedichten stehen solche 
in anderen Sprachen: z. B. in griechish von Morellus® in Paris und in deutsch 
von dem Juristen Kitzcatius®® aus Eger. -— Der schlesische Poeta laureatus 
Schröter in Krakau übersetzt einige medizinisch-pharmazeutische Werke Hohen- 
heims ins Lateinische®". 


Mit dem oberrheinischen Renaissancedichter Fischart (ca. 1546-1590) 
erklimmt das Paracelsusthema die Ebene der eigentlichen Literatur. Fischart 
kommt über den Paracelsisten Toxites in Beziehung zu paracelsischem Ge- 
dankengut. Er verdient sich Geld zu seiner Promotion zum Dr. jur. in Basel 
durch philologische Mitarbeit am Toxitesschen Paracelsuswörterbuc, zu dem 
er auch die lateinische Vorrede schreibt‘. Bei seiner Neubearbeitung der Dich- 


tura ...‘. Augsburg 1536. Am Anfang bzw. Schluß. — ° Balthasar Floeter (Pseudo- 
nym: B. F. S. S. Philalethes): Widmungsgedicht ‚In Theophrasti icona carmen‘ 
zur Byrckmann-Ausgabe der ‚Medici libelli‘ des P. Köln 1567. Auf den ersten Sei- 
ten. -— Johannes Pratensis (eigentl. Hans Philipsen du Pr&; Pseudonym: I. P. Re- 
migius Cimb.): Widmungsgedicht ‚Theophrastus Paracelsus veritatis amatori‘ zur 
Byrckmann-Ausgabe, a. a.O. — Zur Aufdeckung der Pseudonyme bei Floeter und 
Johannes Pratensis vgl. Karl Sudhoff: Versuch einer Kritik der Echtheit der Para- 
celsischen Schriften. 1. Teil (Bibliographia Paracelsica). Berlin 1894. $. 135f. - 
Alexander v. Suchten: Geleitgedicht ‚Ad Carolum Salisburgensem‘ zur Byrckmann- 
Ausgabe, a.a.O. — * Alexander v. Suchten: 4. Elegie, Ad Apollinem in catarrho 
pestilentiali. In: (Suchtens) Liber unus de secretis antimonii. Hrsg. Michael Toxi- 
tes. Straßburg 1570. S.113. -— Zu Suchtens Paracelsismus vgl. Wilhelm Haber- 
ling: Alexander v. Suchten, ein Danziger Arzt und Dichter des 16. Jh. In: Zs. d. 
Westpreuß. Geschichtsvereins 69 (1929), 175-230. — @ Michael Toxites (eigentl. 
Michael Schütz): Widmungsdistichon ‚Toxites lectori‘ in: ‚Ein schöner Tractat ... 
Paracelsi ... Von Eygenschafften Eines volkomnen Wundtartzets‘. Hrg. Toxites. 
Straßburg 1571. Rückseite des Titelbl. - ° Paul Link: Widmungsgedichte zur Aus- 
gabe der Opera omnia des P., hrg. Johannes Huser. Basel 1589f. In Bd. 1, auf den 
ersten unnumerierten Seiten. 1: Widmungsgedicht an den Kurfürst-Erzbischof 
von Köln Ernst v. Bayern. 2: Widmungsgedicht an den Leser. - ! Petrus Morellus: 
"Eriygaypa negi Ocopgdoov IIagaxtAoov. In: ‚Paracelsi philosophiae et medici- 
nae ... compendium‘. Hrg. Jacques Gohory (Pseudonym: I. G. P.). Paris 1567. 
$.82. - ® Jonas Kitzcatius: Lobgedicht auf P. ‚Gleichwie Luther ...‘. In: ‚De anti- 
monio tractatus ... Paracelsi‘. Hof 1593. S. Cyr. - ? Zu Adam Schröter vgl. Karl 
Sudhoff: Ein Beitrag zur Bibliographie der Paracelsisten im 16. Jh. In: Zentral- 
blatt f. Bibliothekswesen 10 (1893), 316ff. u. 385ff., bes. S. 405. 

* * Vgl. Michael Toxites: Onomastica II. I: Philosophicum, medicum synonymum 
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tung um den Ritter von Stauffenberg und die Nixe beruft er sich im Vorwort 
auf Paracelsus als einen Quellzeugen dieser Legende®”. Auf Paracelsus spielt 
Fischart auch in seinem ‚Podagrammisch Trostbüchlein‘ an“. Im Mittelpunkt 
steht aber Fischarts ‚Geschichtklitterung von Gargantua und Pantagruel‘>, 
jene deutsche Übertragung von Rabelais’ französischem Roman ‚Gargantua 
et Pantagruel‘. In dieser paraphrastischen Bearbeitung voller witziger Ein- 
fälle, Wortspiele, Anspielungen und mit einer enzyklopädisch ausgebreite- 
ten Wissensfülle aus allen Lebensgebieten kommt Fischart wieder und wieder 
auf Paracelsus und seine Ideen zu sprechen. 


Er erwähnt Hohenheims Begriff der tartarishen Krankheiten®*; seine Bemühun- 
gen um großzügige Lebensverlängerung im Sinne seiner vita-longa-Lehre??; seine 
Homunculuslehre von der künstlihen Menschenerzeugung außerhalb der Gebär- 
mutterd°; seine Elementargeisterlehre mit neuerlichem Hinweis auf die von Paracel- 
sus zitierte Geschichte des Ritters von Stauffenberg und der Nixe5@; Fischart ver- 
spottet den wirkungslosen Gebrauch des Guajakholzes bei Syphilis°®, den Paracelsus 
als erster bekämpft hatte. Und allenthalben führt er paracelsische Begriffe und Aus- 
drücke in seinen Roman ein, so z. B. „labyrinthisch“®‘, „fünft essentia“®* (= Quint- 
essenz), „aurum potabile“°®, „chaos“ in der neuen paracelsischen Bedeutung als Le- 
benselement, Lebensluft', „iliastisch“®’ (= iliastrisch bei Paracelsus) u. a. m., ja 
ganze Listen alchimistischer Fachausdrüce‘*, vielfach zwar vorparacelsisch, die 
Fischart aber doch gutenteils durch seine philologischen Arbeiten am Paracelsuswör- 
terbuch des Toxites kennengelernt haben wird. Er erwähnt das Paracelsusonomasti- 
kon ausdrücklich®! und weiß auch sonst mancherlei über Hohenheim. So nennt er die 
„Teuffals prucken“5”, doch offenbar eine Anspielung auf den angeblichen Geburts- 
platz des Paracelsus an der Teufelsbrücke beim Kloster Einsiedeln in der Schweiz. 
Er erwähnt Lazarus Spengler’, einen Bekannten Hohenheims aus seiner Nürnber- 
ger Zeit. Er hat von der Verbrennung eines Lehrbuches der scholastischen Autori- 
tätenmedizin durch Paracelsus gehört und gibt, wohl fälschlich, den antiken Botani- 
ker Dioskurides als den Autor des verbrannten Buches an°°. Er kennt das bittere 
Paracelsuswort über einige ungetreue Famuli, die schließlich mit der Kriminaljustiz 
in Konflikt gerieten und dem Henker verfielen””. Auch das widrige editorische Schick- 
sal der paracelsishen Werke, die längere Zeit ungedruckt und „verborgen“ blieben 
und erst zu Fischarts eigenen Zeiten posthum erschienen, kennt er5“, Er stellt Para- 
celsus seinem späteren Gegner Erastus gegenüber” und versucht, den Namen „Para- 
celsus“ in der Wendung „der Obercelsisch (Übercelsisch) Theophrastus“ zu deuten’. 

Stephan Groß, Physikus und Chirurg in der oberösterreichischen Stadt Efer- 
ding, verfaßt einen ganzen Zyklus deutscher Gedichte über Lehre und Lebensum- 
stände Hohenheims. Dieser um 1600 handschriftlich verbreitete ‚Spiegel Theophrasti 


ex variis vulgaribusque linguis. II: Th. Paracelsi, hoc est earum vocum quarum in 
scriptis eius solet usus esse explicatio. Straßburg 1574. - ? Vgl. Adolf Hauffen: 
Johann Fischart. 1921f. Bd. 2, 219f. - ° Johann Fischart: Werke. Hrg. Adolf Hauf- 
fen. Teil 3. = Dt. Nationallit., Bd. 18, Teil 3. Stuttgart o. J. (= 1894). S. 18. 

5 Johann Fischart: Gargantua. 1. Fassung von 1575: Affenteurliche und ungeheur- 
liche Geschichtschrift vom Grandgusier Gargantoa und Pantagruel ... — 2. erwei- 
terte Fassung von 1582: Affentheurlich naupengeheurliche Geschichtklitterung ... 
_ 3, nochmals erweiterte Fassung letzter Hand von 1590: ebenso. — Im folgenden 
zitiert nach der synoptischen Ausgabe von A. Alsleben. = Neudrucke deutscher 
Literaturwerke des 16. und 17. Jh., Nr. 65-71. Halle 1891. - * S. 132. - ” 8.269. - 
e$, 160. - 28.159. - °S.88. - t5,64, 151. - *S. 141. - "5.326. - 18,309. - !S. 
183.2°87284f,- "8. 159.- 8,47. - 8.88. -°8.6.-?8.5.-°5.80.- "8.254. - 


°S. 160. 


16* 
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Paracelsi‘® umfaßt mehrere von einander unabhängige Teile. Zunächst ein umfäng- 
liches Dialoggedicht ‚Frag und Antwort zweier Doktor umb rechten Brauch der Arz- 
nei und alchimia‘, das die Grundzüge der chemischen Pharmazie in Versen darstellt 
und Paracelsus auf einer Reise nach Ägypten begleitet, wo er Belehrung bei einem 
ägyptischen Weisen sucht. Ein anderer Versdialog dieses Zyklus läßt Hohenheim 
einen galenischen Arzt in seine chemische Therapie einweisen: ‚Doktor Theophrastus 
Paracelsus hat ein Gespräch mit einem Sirupdoktor‘. In den Reimversen des Mono- 
loggedichtes ‚Theophrasti Paracelsi Klag über sein Tod‘ beklagt der von den Geg- 
nern vergiftete Paracelsus seine eigene verhängnisvolle Vertrauensseligkeit. 


Ihren Höhepunkt erreicht die frühe deutsche Paracelsusdichtung mit 
Flemings (1609-1640) überschwänglichem Lob Hohenheims, das der Poeta 
laureatus, Arzt und Paracelsist unter seinen lateinischen Gedichten in Epi- 
grammform hinterläßt: ‚Theophrasti Bombasti Paracelsi etc. encomium", 
vermutlich 1540 in Leiden zur Zeit seiner verspäteten Promotion zum Dr. 
med. entstanden. Hier wird Paracelsus als unvergleichlicher Heilbringer ge- 
feiert, ja vergöttert, in fast schwülstig-barocken Formen, die nur noch Spuren 
von Flemings sonstiger natürlich-schlichter Sageweise bewahren. 


„Unice mortalem transgresse per omnia sortem, 
Digne deus dici tunc, homo quando fores, 

Et stupor et magni gravis admiratio mundi 
Europaeque decus, quae tibi mater erat. ... 

OÖ sacer, 0 seri ter certe salutifer aevi, 

Par nihil est laudi, ceu tibi nemo, tuae,“ 


(Du als einziger hast in allem das sterbliche Los überschritten, / Du, der du einmal 
ein Mensch warst, bist denn würdig, ein Gott genannt zu werden, / Du, das Staunen 
und die mächtige Bewunderung der großen Welt / Und die Zierde Europas, das dir 
eine Mutter war. /... O Ehrwürdiger, o dreimal sicherer Heilbringer unseres hohen 
Alters, / Nichts ist dir an Lob gleich, wie niemand dir gleich ist). 


b) Paracelsus in der englischen Literatur. 


Um 1600 hält Paracelsus seinen Einzug auch in die englische Literatur. Zu 
dieser Zeit erlebt die englische Literatur gerade eine ihrer Blütezeiten, die 
elisabethanische Renaissance und das anschließende jakobinische Frühbarock. 
Der Weg des Paracelsus innerhalb der englischen Literatur spiegelt den 
seiner Ideen innerhalb der englischen Medizin wider. Hier gewinnt die wach- 
sende Paracelsusschule um 1590 eine feste Position neben den Galenisten, 


® Stephan Groß: Spiegel Theophrasti. In: Handschrift Cod. Guelf. 151 Novissimo- 
rum, 4°, der Herzog-August-Bibliothek, Wolfenbüttel. Niedergeschrieben um 
1600. - In 8 Teilen: Teil 1: Frag und Antwort zweier Doktor umb rechten Brauch 
der Arznei und alchimia (Dialoggedicht). Bl. 1b-19a. - 2: Doktor Theophrastus 
Paracelsus hat ein Gespräch mit eim Sirupdoktor; da lernt er ihn die tinctura 
vitrioli (Dialoggedicht). Bl. 24a-26b. - 3: Theophrasti Paracelsi Klag über sein 
Tod (Monologgedicht). Bl. 19b-20b u. 27a-27b. 

’ Paul Fleming: Theophrasti Bombasti Paracelsi etc. encomium. Verfaßt ca. 1640. 
Posthum gedruckt, u. a. in: Paul Flemings lateinische Gedichte, hrg. J. M. Lappen- 
berg. = Bibliothek des Lit. Vereins in Stuttgart 73, Stuttgart 1868. $. 356 (= Epi- 
grammata lib. V, sive animae, Nr. 8). - Die Entstehung des Gedichtes in Leiden 
1540 vermutet J. M. Lappenberg, a. a. O., S. 569, Anm. 8. 
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besonders nach dem Erscheinen englischer Übersetzungen paracelsischer 
Werke. Als Vermittler wirkt dabei u. a. Giordano Bruno, der sich entschieden 
für Paracelsus einsetzt und um diese Zeit jahrelang in England im Exil lebt. 
Der bekannteste Vertreter paracelsischer Gedanken im jakobinischen Eng- 
land ist dann der Arzt Robert Fludd. Francis Bacon streicht einzelne para- 


- celsische Züge heraus, meldet aber mehr noch kritische Vorbehalte an. Der 


alchimistische Impetus Hohenheims läuft abgewandelt weiter, u. a. in der me- 
dizinisch-enzyklopädischen ‚Anatomy of Melancdholy‘ des Oxforder Geistli- 
chen Robert Burton. 

Thomas Nashe (1567-1601), ein Zeitgenosse und Gegner Shakespeares, 
bedeutender Prosaerzähler, erwähnt den Paracelsismus als erster in der eng- 
lischen Literatur, in seinem Werk ‚The Terrors of the Night‘®, 1594. Das ist 
in der Übergangszeit zur Festigung des Paracelsismus in England, und Nashe 
wertet noch negativ: „a mettle-brewing Paracelsian, having passed one or 
two probatums for all diseases.“® 

Bei Shakespeare (1564-1616) steht Paracelsus bereits gleichwertig neben 
Galen. Sie sind die Häupter der beiden großen medizinischen Schulen in der 
Welt. Als solche nennt sie Shakespeare in seinem Drama ‚All’s Well that 
ends Well‘ anläßlich einer Ärztekonsultation für den erkrankten König von 
Frankreich, in einem Atemzug nebeneinander: „Both ... Galen and Paracel- 
sus.“® 

In den folgenden Jahren erklingt der Name Paracelsus immer öfter auf 
der englischen Bühne. Ben Jonson (1572/73-1637) spielt in mehreren sei- 
ner Dramen auf Paracelsus an. Ben Jonson — nächst Shakespeare der bedeu- 
tendste Dramatiker unter den Elisabethanern, schon in die frühe Stuartepoche 
hineinragend, ein Freund Shakespeares. Auch Ben Jonson nennt Paracelsus 
in einem Atemzug mit den Größten der Medizin. In seinem bekanntesten 
Drama, ‚Volpone‘1°, in dem ein reicher Spaßvogel seine künftigen Erben nas- 
führt, finden sich einige wanderärztliche Reklameverse, die Paracelsus neben 
Hippokrates, Galen und Raimundus Lullus stellen!®*, In einem andern Dra- 
ma, ‚Epicoene‘!°, in dem ein alter lärmscheuer Sonderling mit einer angeblich 
ruhigen Frau verheiratet wird, die sich später als unentwegte Lärmschlägerin 


8 Thomas Nashe: The Terrors of the Night. 1594. - Das Zitat nach Paul H. Kocher: 
Paracelsan (sic!) Medicine in England. The First Thirty Years. In: Journal of 
the History of Medicine 2 (1947), 451ff. 

William Shakespeare: All’s Well that ends Well. Drama. Uraufführung in Lon- 

don ca. 1601/03; gedruckt posthum London 1623. - Das Zitat: Akt 2, Szene 3 

(Paris, a room in the king’s palace), ziemlich zu Anfang. 

10 Ben Jonson: Volpone, or The Fox. Drama. Uraufführung in London 1606; ge- 
druckt 1607. - Ders.: Epicoene, or The Silent Woman. Drama. Uraufführung in 
London 1609; gedruckt 1616. — Ders.: The Alchimist. Drama. Uraufführung in 
London 1610; gedrußt 1612. - Im folgenden zitiert nach der kritischen Ausgabe 
in: Yale Studies in English. Bd. 59 (Volpone; New Haven, London u. Oxford 
1919); Bd.31 (Epicoene; New York 1906); Bd. 17 (The Alchemist; New York 1903). - 
» Volpone, Akt 2, Szene 2 (in manchen andern Ausgaben Szene 1; die Szene, in 
der Volpone, als Wanderarzt verkleidet, mit Gefolge auf dem Markusplatz in 
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und noch später als verkleideter Spaßvogel herausstellt, vergleicht Ben Jonson 
die Bücher von Paracelsus und Plinius als ebenbürtig!®. In seinem Drama 
‚The Alchemist‘, in dem er u. a. die Betrügereien goldmachender Alchimisten 
geißelt, legt er einem gutgläubigen Opfer folgende bewundernde Worte über 
den betrügerischen Alchimisten in den Mund: „He’s a rare physician, ... an 
excellent Paracelsian“10°, _ Bei Ben Jonson ist alles grundgelehrt. Seine histo- 
rischen Dramen fußen auf umfänglichen Quellenstudien. Kein Wunder, daß 
er für seine Bühnenbezüge zum Paracelsismus auch paracelsische (und pseudo- 
paracelsische) Bücher durchstöbert und einen ganzen Katalog von paracel- 
sischen Fachausdrücken und Einzelheiten bringt. 


Er weiß, daß Paracelsus stets sein langes Schwert führte!®®; er hat eine Vorstellung 
von der chemischen Therapie des Hohenheimers und der Kombination Arzt-Chemi- 
ker!%®, von seinen mineralischen Heilmitteln gegenüber der alten pflanzlichen Phar- 
mazie!", yon seinen als „Geist“ chemisch ausgezogenen therapeutischen Wirkstoffen 
gegenüber den unverarbeiteten, bunt zusammengewürfelten Heilstoffen Galens!®®, 
Er kennt die Naturbegriffe des Paracelsus, seine drei Grundsubstanzen Sal, Sulphur, 
Merkur!®®, seine organische Metallauffassung in ihrer samengeborenen Wachstüm- 
lichkeit!"', Begriffe wie „Firmament“ und „Azoth“1®, und nebenher Dutzende und 
Aberdutzende von alchimistischen Begriffen, die zwar schon vorparacelsisch exi- 
stierten, aber auch von Paracelsus übernommen wurden und wohl über diesen an 
Ben Jonson gelangten: Namen von Chemikalien, Prozessen, Produkten, Apparaten 
etc 


Gleichzeitig mit Ben Jonson, vermutlich sogar noch vor ihm, trägt John 
Donne (1571/73-1631) paracelsisches Gedankengut in die englische Litera- 
tur. Beide mögen sich in ihrem Wissen um Paracelsus gegenseitig beeinflußt 
haben, sind sie doch persönlich bekannt, ja befreundet. Auch Shakespeare, 
der zu Ben Jonsons Tavernenrunde gehört, mag aus dieser doppelten Quelle 
seine Anregungen zu Paracelsus schöpfen. John Donne, der größte engliche 
Lyriker seiner Zeit, einer der größten englischen Lyriker aller Zeiten; ein 
Mann mit aufregendem Lebenshintergrund, der vom politischen Sekretär bis 
zum königlichen Hofprediger die gegensätzlichsten Zwischenstationen durch- 
läuft; ein Virtuose aller Formen, überall nach neuen Worten greifend, - er 
greift auch nach Worten aus dem paracelsischen Bereich. Er kennt die Be- 
griffswelt Hohenheims. Doch wenn er sie in seine Dichtung einbezieht, so 
geht es ihm dabei nicht, wie Jonson, um deren thematische Benutzung zur 
Ausschmückung seiner Handlung, — nein, Donne geht es um die Gewinnung 
von neuen Symbolen zur Aussage von lyrischen Stimmungen. Kurz: Jonson 
sucht neue Inhalte; Donne sucht neue Formen für bereits vorgegebene Inhalte. 


Venedig den Anblick der schönen Celia erlistet); Yale Stud. 59, 46. - ® Epicoene, 
Akt 4, Szene 4 (in manchen andern Ausgaben Szene 2; die Szene, in der Epicoene 
heuchlerisch-spöttisch nach Heilmitteln für Morose verlangt); Yale Stud. 31, 80. - 
° Alchemist, Akt 2, Szene 3 (in manchen andern Ausgaben Szene 1; die Szene, in 
der Subtle mit Sir Epicure Mammon und andern alchimistische Prozesse kommen- 
tiert); Yale Stud. 17, 153. - * Volpone, a.a.O. 59, 46. - ° Alchemist, a.a.O. 17 
153. - * Alchemist, a. a.O. 17, 153. — ® Alchemist, a. a. O. 17, 158. — ® Alchemist, x 
a.O. 17, 151. -' Alchemist, a. a. O. 17, 150f. - ! Alchemist, a. a. O. 17, 152. - * Vol- 
pone, a.a.O. 59, 45f.; Alchemist, a. a.O. 17, 144-158. 
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In den Donneschen ‚Songs and Sonnets‘!!, einer erst posthum gedruckten Ge- 
dichtsammlung, die aber weitenteils schon vor und um 1600 verfaßt wurde, 
finden sich wiederholt Liebesgedichte, die ihre Stimmung in Begriffen und 
Bildern der paracelsishen Chemie und Medizin festhalten; so z. B. die Ge- 
dichte ‚A Nocturnal upon St. Lucy’s Day‘ und ‚Love’s Alchemy'. 


* Auch hier stehen, wie bei Johnson, allgemeine alchimistische Ausdrücke, die aber 
auch Paracelsus benutzte, neben speziell paracelsischen Worten und Gedanken, wie 
der Verbindung von Medizin und Chemie!!*, dem paracelsischen „mumia“-Begriff 
in seiner Heilkraftfunktion!!, seinem Begriff „chaos“ als Gas, Luft!!“. In diesem 
Zusammenhang ist es interessant, daß Donne schon 1597/98 in einer Versepistel an 
H. Wotton die galenische Medizin angreift und stattdessen auf die Chemie verweist!19, 


Nach dem Puritanersturm der Jahrhundertmitte erwähnt Samuel Butler 
(1612-1680), der englische Royalist und vom König geförderte Restaurations- 
dichter, Paracelsus in seinem komischen Epos ‚Hudibras‘t2, einer antipurita- 
nischen Tendenzdichtung, die mit beißendem Spott das Puritanertum dem 
allgemeinen Gelächter preisgibt: in der Person und den Abenteuern eines 
umherschweifenden Puritanerführers, eben des Sir Hudibras, eines grotesk- 
puritanischen Don Quichote voller Rabelaisscher Skurrilität, den ein entspre- 
chender Sancho Pansa begleitet. Zwischen Hudibras und einem Astrologen 
kommt es zu einem Gespräch über verschiedene Philosophen, u. a. auch über 
Paracelsus. 

Hudibras sieht in Paracelsus den Scharlatan und Zauberer und wandelt die Lauda- 
numpillen, die Hohenheim in seinem Schwertknauf zu führen pflegte, in einen Teu- 
felsvogel: „Bombastus kept a devil’s bird / Shut in the pommel of his sword, / That 
taught him all the cunning pranks / Of past and future mountebanks.“ Der Astrologe 
aber bestreitet die Teufelskünste Hohenheims: „To this quoth Sidrophello: Sir, / 
Agrippa was no conjurer, / Nor Paracelsus, no, nor Behmen.“!? 


c) Paracelsische Elementargeisterdichtung. 


Die Benutzung paracelsischer Lehren und Ideen als literarische Motive, 
wie sie von Fischart, Donne und Ben Jonson eingeleitet wurde, gewinnt für 
das Sondergebiet der paracelsischen Elementargeisterlehre größere Bedeu- 
tung. Was ist das Neue dieser paracelsischen Elementargeisterlehre? Wasser- 
geister, Luftgeister, Berggeister, Zwerge, Riesen und viele andere kannte 
die Mythologie, kannte der Volksaberglaube von alters her. Die Zeit des 
Paracelsus glaubte noch ganz ernstlich an solche Geister, und mit ihr glaubte 
Paracelsus selbst daran. Doch sein wissenschaftlicher Sinn versuchte, diese 
Geister ihres verschillernden, phantastischen Charakters zu entkleiden und 
sie in ein geschlossenes wissenschaftliches System einzubauen. Er setzte sie zu 


11 John Donne: Songs and Sonnets (darin bes.: ‚Love’s Alchemy‘ und ‚A Nocturnal 
upon St. Lucy’s Day‘). Verfaßt um 1600. Gedruckt posthum 1633 u. später. — Vgl. 
W. A. Murray: Donne and Paracelsus. In: Review of English Studies 25 (1949), 
115-128. - * In: Love’s Alchemy. - ° In: Love’s Alchemy (vgl. dazu die Interpre- 
tation bei Murray, a. a. O.). - * In: Nocturnal. - * Vgl. Murray, a.a.O. 

ı2 Samuel Butler: Hudibras. 1663ff. (2. Teil 1664). - Zitate: Teil 2, Gesang 3. 
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der damaligen, aus der Antike überkommenen Vier-Elemente-Lehre in Be- 
ziehung, so daß jede Geisterart ihr eigentümliches Lebenselement, gewisser- 
maßen als Lebensluft, hatte: die Wassergeister das Wasser; die Erdgeister 
die Erde; die Luftgeister die Luft; die Feuergeister das Feuer. Was man sonst 
über Eigenschaften, Lebensweise und Habitus solcher Geister zu wissen 
glaubte, straffte Paracelsus, reinigte es und ergänzte es im Sinne eines ein- 
heitlichen Systems. Auch schuf er ihnen die neuen Namen Undine, Gnom, 
Sylphe (Wasser-, Erd-, Luftgeister) bzw. übertrug das Wort Salamander auf 
die Feuergeister. 

Solche typisch paracelsischen Elementargeister gestaltet im Barockzeitalter 
als erster Grimmelshausen (ca. 1620-1676) mit den Mummelseegeistern 
in seinem ‚Simplicius Simplicissimus‘!3. Simplicissimus, der schlau-einfältige 
Held dieses volkstümlichen Abenteuer- und Schelmenromans, unternimmt, 
nachdem er die Wirren des Dreißigjährigen Krieges durchlebt hat, allerlei 
wundersame Reisen. So kommt er auch an den geheimnisvollen Mummelsee, 
in dem er auf Wasserelementargeister trifft und deren Wasserreich besucht. 
Die Charakteristik dieser Wassergeister entstammt z. T. der paracelsischen 
Elementargeisterlehre!3*, Übrigens nennt Grimmelshausen die Wassergeister, 
die Hohenheim als Undinen bezeichnet, mit dem paracelsischen Wort für die 
Luftgeister: Sylphen. - An anderer Stelle nimmt Grimmelshausen auch Pseu- 
doparacelsisches in seinen Roman herein. Da beweist Simplicissimus, was 
Paracelsus über die Transmutation verborgener Schätze berichtet habe, und 
nennt treuherzig die genaue Belegstelle aus der Huserschen Paracelsusaus- 
gabe!?”, 

Ziemlich gleichzeitig hält das Gedankengut des paracelsischen Elementar- 
geistersystems auch in der französischen Literatur seinen Einzug. In dem 
romanhaften Werk ‚Le comte de Gabalis, ou Entretiens sur les sciences 
secretes‘14 des französischen Abbe de Montfaucon de Villars (1635- 
1673) werden unter ausdrücklicher Berufung auf Paracelsus dessen vier Ele- 
mentargeisterklassen vorgetragen: die Sylphen oder Luftgeister, die Ondinen 
(Undinen) oder Wassergeister, die Gnomen oder Erdgeister, die Salamander 
oder Feuergeister. Dieser ‚Comte de Gabalis‘ wird seinesteils zur wichtigen 
Schleuse für das Eindringen paracelsischer Gedanken in die Literaturwerke 
späterer Autoren. 


'® Hans J. Christoffel Grimmelshausen: Der abenteuerliche Simplicius Simplicissi- 
mus. 1669. — * Vgl. Harry Mielert: Der paracelsische Anteil an der Mummelsee- 
Allegorie in Grimmelshausens Simplizissimus. In: Dt. Vjs. f. Literaturwiss. u. 
Geistesgesch. 20 (1942), 435-451. - Basilio de Telepnef: Paracelsus und der aben- 
teuerliche Simplicissimus. In: Nova Acta Paracelsica 6 (1952), 113-119. - ®In 
Buch 6, Kp. 16 des ‚Simplicissimus‘, einer sekundär angehängten Kontinuation, 
ebenfalls 1669. Grimmelshausen spricht dort von dem, was P. „in tomo 9 seiner 
Schriften, in philosophia occulta“ lehre. Die ‚Philosophia occulta‘ (eine unter- 
schobene Schrift) findet sich wirklich in Bd. 9 der Huserschen Quartausgabe der 
Werke des P. von 1589f. 


Abb& de Montfaucon de Villars: Le comte de Gabalis, ou Entretiens sur les scien- 
ces secretes. Paris 1670. 
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9. Rokoko. 


‚Im ausgehenden Barock geht die Paracelsusnachfolge zurück. Noch Leib- 
niz (1646-1716) zwar beschäftigt sich intensiv mit Hohenheim, feiert ihn 
wiederholt, rechnet ihn unter die bedeutendsten neueren Förderer der Philo- 


‚-sophie und Chemie und gedenkt seiner übrigens auch in einem epigramma- 


tischen Gelegenheitsgedicht ‚Une fieure de peu de jours ...‘ ebenbürtig mit 
Galen: „Paracelse et Galene“!. 

Doch nach Leibniz verebbt das Interesse an Paracelsus. Zwar hat sich sein 
Prinzip der chemischen Therapie weithin durchgesetzt, aber vieles andere 
seiner Lehre ist inzwischen vom weiteren Fortschritt der Wissenschaft über- 
holt, wieder anderes vergessen. Pseudoparacelsisches, Okkultes, Abergläubi- 
sches verknüpft sich nun mit dem Namen Paracelsus. Und er, der selbst in 
manchem ein Aufklärer war, wird vor der Aufklärung zum Popanz, zum 
Scharlatan, verschwindet auf ein Jahrhundert aus dem Bereich des Ernstzu- 
nehmenden. Und so verschwindet er auch aus der Dichtung. 

Wo die Literatur Züge seiner Lehre nochmals aufgreift, geschieht es mehr 
aus Unwissen seiner Urheberschaft und mehr aus Lust an einer vergnüglichen 
Spielerei, die sich selbst nicht ernst nimmt. So z. B. in Popes (1688-1 744) 
spöttisch-scheinheroischem Versepos ‚The Rape of the Lock”, einem Kabinett- 
stückchen englischer Rokokoeleganz, in dem ein mondäner Kavalier seiner 
angebeteten, aber spröden Modedame eine Haarlocke als Liebespfand raubt. 
Hier begegnen erneut paracelsische Elementargeister. Pope hat sie in die 
zweite Fassung seines Kurzepos eingebaut, aber durchaus nicht mehr im Sinne 
der groß angelegten Elementargeisterwelt Hohenheims. Bei dem englischen 
Klassizisten schrumpfen sie ein zu beflissenen Helfern der modischen Helden, 
die lenkend, aber mehr noch dienend in die Handlung eingreifen: Sylphen, 
die kosmetische Riten für eine Rokokodame zelebrieren, Haarlocken zurect- 
rücken, Puderquaste und Lippenstift behüten; Sylphen, an denen nichts mehr 
paracelsisch ist als der Name. In Wirklichkeit sind sie nichts anderes als hel- 
fende Genien, wie sie von Shakespeares ‚Iempest‘ bis zur Wiener Zauber- 
posse eines Raimund und Nestroy immer wieder auftauchen. 

Wirkliche, vollbürtige Elementargeister bevölkern die Zaubergeschichte 
vom ‚Prinzen Biribinker‘, die Wieland (1733-1813) in seinen Roman ‚Der 
Sieg der Natur über die Schwärmerei einschaltet und die später auch separat 


1 Gottfried Wilhelm Leibniz: Une fieure de peu de jours ... (Epigramme a sonaltesse 
serenissime; d. h. an den hannöverschen Herzog Johann Friedrich v. Braunschweig- 
Lüneburg; vom 11./21. August 1672). Abgedruct in: (Leibniz’) Sämtliche Schrif- 
ten und Briefe. Hrg. v. d. Preuß. Akad. d. Wiss. (Berlin). Darmstadt 1923ff. Reihe 
1, Bd. 2, S. 34, Nr. 15. 

2 Alexander Pope: The Rape of the Lock. 2. Fassung 1714 (die 1. Fassung von 1712 
enthält die Elementargeisterstellen noch nicht). 

3 Christoph Martin Wieland: Die Geschichte des Prinzen Biribinker. — Zuerst einge- 
schaltet in Wielands Roman ‚Der Sieg der Natur über die Schwärmerei, oder Die 
Abenteuer des Don Sylvio von Rosalva‘. Ulm 1764. — Später auch als Separat- 
ausgabe, zuerst 1769. 
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erscheint. Wieland schreibt den Roman und die Zaubergeschichte, als er selbst 
von der Stufe seines frühen tugendhaft-religiösen Schwärmertums zum geist- 
reich-eleganten, anmutig-erotischen Rokokodichter heranreift. Und so dringt 
denn diese weltfreudige Atmosphäre voller prickelnder Delikatesse auch in 
die Welt des Prinzen Biribinker, der auf zauberische Weise fortwährend mit 
Elementargeistern in Berührung kommt und deren Lebensumstände kennen 
lernt. Seine schwärmerische Treue gegenüber seiner ersehnten Geliebten zer- 
schmilzt immer wieder: vor den unwiderstehlichen Reizen einer schönen Syl- 
phide; vor den Lockungen einer Ondine, die einen Schleier aus gewebtem 
Wasser trägt; vor dem feurigen Lager einer bestrickenden Salamandrin. Nur 
den häßlichen, aber dennoch eitlen Gnomiden vermag Biribinker zu wider- 
stehen. Das Ganze hineingestellt in eine atemberaubend unwahrscheinliche 
Zauber- und Spukwelt, die Überraschung auf Überraschung häuft. Von Wie- 
land als Parodie auf die französischen Feenmärchen gedacht, aber dennoch 
mit liebevollem Sichversenken in die liebenswerten Seiten eben dieser Mär- 
chenwelt; fast ein Stück vorweggenommener Romantik, ein Vorklang Hoff- 
manns. Wieland, der später Hohenheims Werke studiert und für ihn wirbt 
(vgl. unten Kap. 3a), entnimmt das paracelsische Elementargeistersystem hier 
noch der Zwischenquelle des ‚Comte de Gabalis‘ von Montfaucon de Villars 
(vgl. oben Kp. Ic), aus der auch Pope schöpft. 

Elementargeister mit paracelsischen Namen begegnen auch in den Salamandern, 


den Feuergeistern, des Romans ‚Voyage merveilleux du Prince Fan-Feredin dans la 
Romancie‘* des französischen Jesuiten Bougeant (1690-1743). 


Auch die Figur des Paracelsus selbst klingt einmal an in dieser Zeit: in der 
komischen Oper ‚Doktor und Apotheker‘ von Ditters von Dittersdorf 
(1739-1799), zu der der Mozart-Librettist Stephanie der Jüngere das 
Textbuch schreibt. Hier möchte ein aufgeblasener Apotheker die fundierten 
Ärzte überrunden, und der Großsprecher Paracelsus wird sein Vorbild: 


„Galenus und Hippokrates 

Sind gegen mich nur Stümper, 

Und alle Herrn in -us und -es 
Führn einerlei Geklimper. 

Nur Paracelsus ist mein Mann, 
Paracelsus ist mein Mann, 

Und wenn ich den erreichen kann, 
Dann gute Nacht Doctores.“5 


% Guillaume H yacinthe Bougeant: Voyage merveilleux du prince Fan-Feredin dans 
la Romancie. Paris 1735 (anonym erschienen). 

5 Karl Düters v. Dittersdorf: Doktor und Apotheker. Komische Oper. Textbuch von 
Gottlieb Stephanie dem Jüngeren. Uraufführung in Wien 1786. - Das Zitat: Akt 1 
Szene 6 (Arie Nr. 7). 
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3. „Sturm und Drang“ und Romantik. 


a) Neuerschließung der paracelsischen Gedankenwelt. 


Inzwischen wandelt sich das Paracelsusbild erneut. Einzelne Interessierte 
beginnen, Paracelsus wieder zu studieren, zu schätzen. Wieland (vgl. oben 
Kp. 2) weist auf ihn hin und fördert die Neuerschließung seiner Gedanken- 
welt durch einen Artikel im ‚Teutschen Merkur‘, mit der Aufforderung: „Alle 
lade ich ein, ihm ein Denkmal im Teutschen Merkur zu errichten, das seiner 
würdig sei.“! Herder (1744-1803) erwähnt, wenn auch mit Vorbehalten, 
die paracelsische Elementargeisterlehre aly Quelle literarischer Inspiration!. 
Lessing (1729-1781) zitiert ihn!. Goethe befaßt sich mit ihm (vgl. unten 
Kp. 3c). 

Mit dem aufkommenden „Sturm und Drang“ und dann der Romantik sieht 
man den großen Arzt wieder positiv. Manches aus seiner Naturauffassung 
dringt in die Naturphilosophie der Romantik, zumal bei Schelling. Die ro- 
mantische Medizin entdeckt ihn für sich. Damerow, Ringseis, Hahnemann 
beziehen sich auf seine Lehren. 

Auc in die schöne Literatur dringen seine Ideen jetzt wieder stärker. 
Zahlreiche Dichter schöpfen aus ihm, wie im folgenden zu zeigen sein wird. 
Andere werden allgemein von ihm beeinflußt, setzen sich mit ihm auseinan- 
der, ohne daß es zu tatsächlicher dichterischer Gestaltung seiner Ideen kommt. 
So befaßt sih Achim von Arnim (1781-1831) mit Hohenheim?, studiert 
seine Schriften. Doch dringen nur allgemeine Reminiszenzen davon in Arnims 
dichterisches Werk vor, am ehesten in seiner Novelle ‚Isabella von Ägypten‘, 
z. B. mit der homunculusartigen Golem-Bella. - Über Arnim kommt Bren- 
tano (1778-1842) in Kontakt mit Paracelsus und sammelt Paracelsusdrucke 
für seine Privatbibliothek2. - Auch Tieck (1773-1853) beschäftigt sich mit 
Hohenheimschem Gedankengut?. - Und Görres (1776-1848) verkündet in 
seiner ‚Exposition der Physiologie‘ ein lautes Lob des „berufenen Aureolus 
Theophrastus Paracelsus Bombast v. Hohenheim“ und zitiert seitenlang aus 
seinen Werken?. - Heine (1797-1856) untersucht in seiner Schrift ‚Elemen- 
targeister‘ die Rolle Hohenheims als „Quelle“ der neueren Elementargeister- 
lehre?. 


1 Christoph Martin Wieland: Einige Nachrichten von Theophrastus Paracelsus. In: 
Teutscher Merkur, Jg. 1776, 3. Vierteljahr, S. 85-91. - Johann Gottfried Herder 
in den ‚Kritishen Wäldern‘ (1769). Vgl. Suphansche Herderausgabe, Berlin 
1877ff., Bd. 3, 261. - Zu den P.-Zitaten von Gotthold Ephraim Lessing vgl. die 
Lessingausgabe von Karl Lachmann (3. Aufl. v. Franz Muncker u. Erich Schmidt), 
Leipzig 1884ff., Bd. 15, 250. 299f.; Bd. 22, 255. 

Zu Ludwig Achim v. Arnim und seiner Beschäftigung mit P. vgl. Kurt Gold- 
ammer: Paracelsus in der deutschen Romantik. Vor der Veröffentlichung. Aus- 
zugsweise als Vortrag gehalten auf der Jahresversammlung der Internationalen 
P.-Gesellschaft in Salzburg, Sept. 1958. - Zu den P.-Ausgaben in der Privatbiblio- 
thek von Clemens Brentano vgl.: Katalog der nachgelassenen Bibliotheken der 
Gebrüder Christian und Clemens Brentano. Köln 1853. S.185, Nr. 3272-3274 (Kata- 
logexemplar vorhanden u. a. in der Univ.-Bibl. Marburg). - Zur Beschäftigung 
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b) Paracelsische Elementargeisterdichtung. 


Vor allem das phantastisch-romantische Sondergebiet der paracelsischen 
Elementargeisterlehre gewinnt jetzt größte Fruchtbarkeit. Natürlich werden 
die paracelsischen Elementargeister nicht mehr ernst genommen, aber doch 
als innerlich adäquat dem Themenreich der Romantik einverleibt. 


Der klassizistisch-sentimentale Dichter Matthison (1761-1831), Theaterinten-. 
dant und Bibliothekar in Stuttgart, beschreibt Natur und Eigenart aller vier para- 
celsischen Elementargeisterarten in seiner kleinen Reimdichtung ‚Die Elementar- 
geister‘®, fußt dabei aber noch auf der Zwischenquelle des Montfaucon de Villars 
(vgl. oben Kp. Ic). Bald läßt Matthison noch das Seitenstück ‚Die Gnomen“? folgen. - 
In der Erzählung ‚Hans Heiling, vierter und letzter Regent der Erd-, Lufl-, Feuer- 
und Wassergeister‘® schmückt Spieß (1755-1799) die paracelsische Elementargei- 
sterwelt märchenhaft weiter aus; Spieß, jener Prager Theaterdichter, der mit Gei- 
ster-, Ritter- und Räuberromanen den neueren Kolportageroman einleitet. - Später 
formt der Komponist Marschner (1795-1861) daraus die Oper ‚Hans Heiling‘? 
mit einem Libretto von Eduard Devrient (1801-1877), dem Neffen des Berliner 
Romantikerschauspielers Ludwig Devrient. 

Schon früher erlebt Berlin die erste Elementargeisteroper: ‚Die Sylphen‘“ von 
Himmel (1765-1814), dem damaligen preußischen Hofkapellmeister, mit einem 
Textbuch von Ludwig Robert, d. h. dem hinter diesem Pseudonym versteckten 
Ludwig Levin (1788-1832), dem Bruder der geistreichen Rahel Levin Varnhagen 
v. Ense, die in ihrem Salon das literarische Berlin der Romantik versammelt. Him- 
mel stellt mit seinen ‚Sylphen‘ zum ersten Mal paracelsische Elementargeister auf die 
Bühne. Er siedelt sie damit in der preußischen Residenz Berlin an, wo sie auf längere 
Zeit ihre Herrschaft führen sollen. 


Ihren Höhepunkt erreicht die paracelsische Elementargeisterdichtung in 
Berlin 1811, als Fouqu& (1777-1843) seine Novelle ‚Undine‘5 veröffentlicht 
und sich dabei ausdrücklich auf Paracelsus beruft. Die wichtigsten Haupt- 
punkte der paracelsischen Elementargeisterlehre sind in die Erzählung mit 
einbezogen: die Elementgebundenheit und das Leben im Elementarischen; 


von Ludwig Tieck mit P. vgl. Charles Waldemar: Paracelsus; Auswahl aus sei- 
nen Schriften. = Goldmanns Gelbe Taschenbücher 548. München 1959. $.21. - 
Josebh Görres: Exposition der Physiologie. Organologie. Koblenz 1805. S. IV- 
VIII. - Heinrich Heine: Elementargeister. In: (Heines) Der Salon. Bd.3. Hamburg 
1837. S.145ff. Die Paracelsusstelle gleich zu Anfang; in der Heine-Gesamtaus- 
gabe bei Hoffmann u. Campe, Hamburg 1873ff., Bd. 7, S. 11f. 

Friedrich Matthison: Die Elementargeister. In: Nachtrag zu Matthisons Gedichten. 
Zürich 1799. - Ders.: Die Gnomen. Verfaßt um oder nach 1800. - Heinrich Spieß: 
Hans Heiling, vierter und letzter Regent der Erd-, Luft-, Feuer- und Wasser- 
geister. Ein Volksmärchen des 10. Jh. Frankfurt/Main u. Leipzig 1800. - Hein- 
rich Marschner: Hans Heiling. Oper. Textbuch von Eduard Devrient. Urauffüh- 
rung in Berlin 1833. 

Friedrich Heinrich Himmel: Die Sylphen. Oper. Textbuch von Ludwig Robert 
(Pseudonym für Ludwig Levin). Uraufführung in Berlin 1806. 

Friedrich Baron de la Motte-Fougue: Undine. In: Die Jahreszeiten. Eine Viertel- 
jahrsschrift für romantische Dichtungen (Berlin) 1811, Frühjahrsheft, S. 188ff. - 
Zur Entstehung von Fouqu&s ‚Undine‘ aus dessen Beschäftigung mit Paracelsus 
vgl. Fouqu&, Werke, Ausgabe letzter Hand, Bd. 12, Teil 4, Halle 1841, $S. 136-138. - 
Vgl. Wilhelm Pfeiffer: Über Fouques Undine. Heidelberg 1903. { 
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die Seelenlosigkeit und der Seelenerwerb durch menschliche Liebe; die ele- 
mententsprechenden Charaktereigenschaften; die menschenähnliche Gestalt; 
die Staats- und Gesellschaftsorganisation; die Fachausdrücke, Elementargei- 
“ sternamen. Die ganze Gattung der Undinen-Wassergeister verkörpert sich 
in dieser einen Undine, der Nichte des Wasserfürsten Kühleborn, die einen 
- Ritter liebt, durch seine Liebe eine Seele erhält und sie durch seine Untreue 
schließlich wieder verliert, und ihn noch in der erzwungenen Trennung vor 
der Rache des Wasserfürsten schützen möchte. Das alles voller Zartheit und 
Reinheit, frei von jeder kitschigen Sentimentalität. Ein ganz großer Wurf, 
trotz der etwas klischeehaften Charakterzeichnung und des einfach-volkstüm- 
lichen Stils. 

Bald reißen die Nachahmungen und Bearbeitungen nicht mehr ab. Die 
Musik nimmt sich der Undine an. E. T. A. Hoffmann (1776-1822), der 
dämonische Berliner Kammergerichtsrat, Dichter, Musiker und Freund Fou- 
qu&s, komponiert in Anlehnung an die Novelle eine Oper ‚Undine‘®, zu der 
Fouqu& das Textbuch schreibt. - Etwas später vertont der Berliner Kompo- 
nist Girschner (1794-1860) ‚Undine‘® erneut zur Oper. Fouqu£ zieht die- 
se zweite Musikfassung vor und ändert für sie sein Textbuch. - Inzwischen 
gestaltet Paolo Taglioni (1808-1884), der Berliner Ballettmeister und 
Hofgünstling aus der internationalen Tanzdynastie der Taglioni, eine eigen- 
willige Ballettfassung der ‚Undine‘. - Musikalisch läuft die Undinewelle in 
Lortzings (1801-1851) Oper aus. Nun schon ein spätromantischer Nach- 
läufer. Und wieder die ‚Undine's eines Berliners, von einem Komponisten, 
der sich selbst sein eigenes Libretto schreibt. 

Der Ruhm seiner ‚Undine‘ läßt Fouqu& indessen nicht ruhen. Er bringt 
das paracelsische Elementargeistersystem zu allseitiger dichterischer Entfal- 
tung und gestaltet nun auch die Geister der andern drei Elemente: die Syl- 
phen des Luftelementes in seiner Novelle ‚Sophie Ariele‘', die Feuer- und 
Erdgeister in seiner Novelle ‚Erdmann und Fiametta”. 

E.T. A. Hoffmann, als Schöpfer der ‚Undine‘-Oper bereits in diesen 
Kreis einbezogen, bereichert das literarische Ensemble paracelsischer Elemen- 
targeister auch aus eigener Initiative. In seiner Spukgeschichte ‚Der goldene 
Topf‘ führt er uns beim Geheimen Archivarius Lindthorst ein, der sich bald 
als ein Salamander und Geisterfürst erweist und um den sich eine tolle Folge 


8 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann: Undine. Oper. Textbuch von Friedrich Baron 
de la Motte-Fouque. Uraufführung in Berlin 1816. - Christian Friedrich Girsch- 
ner: Undine. Oper. Textbuch von Friedrich Baron de la Motte-Fouque. Konzert- 
uraufführung in Berlin 1830; Opernuraufführung in Danzig 1837. - Paolo 
Taglioni: Undine, die Wassernymphe. Ballett. Uraufführung in Berlin (Jahr nicht 
ermittelt; zwischen 1830 und 1848). — Albert Lortzing: Undine. Oper. Textbuch 
von Albert Lortzing. Uraufführung in Magdeburg 1845. 

1 Friedrich Baron de la Motte-Fouque: Sophie Ariele. Berlin 1825. -Ders.: Erdmann 
und Fiametta. Berlin 1826. 

8 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann: Der goldene Topf. In: Fantasiestücke in 
Callots Manier. Bamberg 1814/15. - Ders.: Der Elementargeist. In: Taschenbuch 
zum geselligen Vergnügen. Leipzig 1822. 
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sinnverwirrender Phantasieszenen entrollt. - Noch ein zweites Mal drängen 
die Feuergeister Hoffmann zu literarischer Gestaltung: auch in der schwä- 
cheren Erzählung ‚Der Elementargeist‘® steht eine Salamandra im Mittel- 


unkt. 
r Um dieselbe Zeit gestaltet der junge Victor Hugo (1802-1885) in seiner 
Ballade ‚Le Sylphe‘® das abendliche Erlebnis eines Luftelementargeistes, der 
bei einem Mädchen Unterschlupf vor plötzlich einbrechender Nacht sucht, 
und gedenkt dabei auch der andern Elementargeisterarten, der Gnomen, Un- 
dinen und Salamander. Das Ganze aber schon mit ironischen Untertönen und 
einem schnippischen, an Heine erinnernden Schluß. 


Die romantische Literatur erlebt im übrigen eine Vielfalt weiterer Gestaltungen 
von Elementargeistern, besonders Wassergeistern, aber doch nicht in der eigentlich 
paracelsischen Tönung, mit den paracelsishen Namen und dem paracelsischen Or- 
ganisationsschema des Elementargeisterreiches. Und so gehören sie nicht in den 
Rahmen dieser Untersuchung. So z. B. die Bearbeitungen der Melusinensage (die 
übrigens Paracelsus schon zitiert), am bekanntesten in der Nachdichtung von Tieck; 
die Variationen der Loreleisage, von Heine und anderen; Andersens Geschichte von 
der Seejungfrau; Henslers ‚Donauweibchen‘ mit vielen Nachahmungen; Mörikes 
‚Historie von der schönen Lau‘; und viele andere.!® 


c) Züge des Menschen Paracelsus in der Dichtung. 


In „Sturm und Drang“ und Romantik nimmt die Dichtung auch wieder an 
Hohenheims Persönlichkeit selbst stärkeren Anteil. Goethe (1749-1832) 
mischt seinem Porträt des ‚Faust‘i1 viele paracelsische Züge bei!!*. Wenn er 
ihn auch nicht mit Paracelsus identifiziert, so wandelt er doch den Schwarz- 
künstler und Teufelsbündner der Faustlegende zum Wahrheitssucher und 
Forscher im paracelsischen Sinne. Er stattet ihn mit vielen Einzelzügen Ho- 
henheims aus. 


® Victor Marie Hugo: Le Sylphe. Verfaßt 1825. 

10 Zu den Elementargeisterdichtungen allg. vgl.: Oswald Floeck: Die Elementar- 
geister bei Fouqu& und anderen Dichtern der romantischen und nachromantischen 
Zeit. = Jahresbericht des k. k. Staatsgymnasiums in Bielitz, Osterreichisch-Schle- 
sien, für das Schuljahr 1908/09 u. 1909/10. Bielitz 1909f. - Julius Haupt: Die 
Elementargeister bei Fouque, Immermann, Hoffmann. Leipzig 1923. - Vgl. auch 
die germanistische Textausgabe der paracelsischen Quelle: Theophrastus v. Ho- 
henheim, gen. Paracelsus: Liber de nymphis, sylphis, pygmaeis et salamandris et 
de c(a)eteris spiritibus. Hrg. Robert Blaser. = Altdeutsche Übungstexte. Hrg. v. 
d. Akademischen Gesellschaft Schweizerischer Germanisten 16. Bern 1960. 

'! Johunn Wolfgang Goethe: Faust. Konzipiert 1771. Gedruckt als ‚Fragment‘: Leip- 
zig 1790; Faust I: Tübingen 1808; Faust II: Tübingen u. Stuttgart 1832. — Vgl. 
Agnes Bartscherer: Paracelsus, Paracelsisten und Goethes Faust. Dortmund 1911.- 
Karl Sudhoff: Paracelsus und Goethe. In: Die med. Welt 6 (1932), 1409-1412. — 
Ferdinand Weinhandl: Paracelsus und Goethe. Stuttgart 1941. - Johannes Steu- 
del: Paracelsisches Gut in Goethes Werk. In: Die med. Welt 20 (1951), 62-64 u. 
93-95. -— Ders. ähnlich: Paracelsisches Gut bei Goethe. In: Nova Acta Paracel- 
sica 8 (1957), 95-101. - Ronald Douglas Gray: Goethe the Alchemist. Cambridge 
(England) 1952. - Die folgenden Zitate nach der „Sophien“-Ausgabe von Goethes 
Werken, hrg. Erich Schmidt, 1. Abt., Bd. 14 (Faust I; Weimar 1899); Bd. 15 (Faust 
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Goethes Faust hat, wie Paracelsus, die Universitäten durchstudiert!!?, aber ist 
über das Buchstabenwissen hinausgewachsen!!°; er hat sich der experimentellen For- 
schung zugewandt!!®, aber auch die Magie mit einbezogen!!°; er ist Universitätsleh- 
rer!!*, aber er will hinaus, um die Welt zu durchwandern!!*. Er ist hauptsächlich Me- 
diziner!!*, übt die Heilkunde praktisch aus!!', hat auch die Alchimie der Medizin 
nutzbar gemacht und arbeitet mit chemischen Heilmitteln!!!. Schon sein Vater war 
“Arzt!!*, auch Adept und Alchimist!!!. Chemisches Gerät und die Bibliothek hat er 
bereits vom Vater her!!”, Sein universaler Geist wendet sich auch anderen Fakultä- 
ten zu, besonders der Philosophie, aber auch der Theologie!!". Wie Paracelsus kom- 
mentiert er Bibeltexte, und das in deutscher statt in lateinischer Sprachet!°. Er ist 
überzeugt, mehr zu wissen als die andern !!1P, Aber das Vortragen seiner neu geschau- 
ten Wahrheiten hat ihm Verfolgung, ja Vertreibung eingetragen!!®, Er ist in den 
Bergen beheimatet!!", verkehrt mit einfachem Volk!!*; er ist sich beider Triebe be- 
wußt, des Wissenschaftlich-Theoretischen, aber auch der Verbundenheit mit der Na- 
tur, den Menschen und dem Kosmos!!t, Usw., usw. — Neben diesen biographischen 
Zügen dringt auch vieles aus den paracelsischen Lehren in Goethes Faustdrama: die 
Makrokosmos-Mikrokosmos-Lehre!!"; der alchimistische Bereich mit mancherlei Ge- 
räten, Begriffen und Ausdrücken!!”; das Homunculusmotiv!!” die Elementargeister- 
lehre in der paracelsishen Nomenklatur der Undenen, Sylphen, Salamander und 
Gnomen!!*; der Begriff der „Mütter“!!”; mancherlei Magisches und Medizinisches; 
eine undogmatische Religiosität, frei von Äußerlichkeiten''*; und manch anderes. 


All das kommt bei Goethe nicht von ungefähr. Es ist die natürliche Frucht 
eindringender Paracelsusstudien. In seinem autobiographischen Buch ‚Dich- 
tung und Wahrheit‘ berichtet er selbst über seine Paracelsuslektüre mit der 
pietistischen Susanna v. Klettenberg während seiner Frankfurter Rekonva- 
laszentenzeit!?*. Seine tagebuchartigen Aufzeichnungen ‚Ephemerides“ ent- 
halten Exzerpte aus seiner Paracelsuslektüre!2”. Wörtliche Anklänge an Para- 
celsussentenzen dringen auch in andere gleichzeitige Werke Goethes!?“. 

Goethe begreift den faustisch-paracelsischen Menschen dem Wesen nach. 
Den Menschen Paracelsus nun aber auch unter seinem eigenen Namen in die 
Literatur einzuführen, nimmt sih Novalis (1772-1801) vor. Doch sein jäher 
Tod vereitelt dieses Vorhaben. Wir finden den Paracelsusvorwurf nurmehr in 
seinem Nachlaß, unter den Fortsetzungsplänen zu seinem Roman ‚Heinrich 
von Ofterdingen‘'*®. 


II; Teil 1, Weimar 1888). - b 14, 27. - ° 14, 27-29. 38 — 414,29. 39. — ° 14, 28-31. 
61ff. - * 14, 27.— "14, 29. — h14, 27. 53f. —' 14, 53f. - 114, 54f. - * 14, 53. - 114, 
54f. - "14, 28f. 39. — "14, 27. - ° 14, 62f. - ? 14, 27. - 15 (Teil 1), 71. - "14, 50. 
55. - °14, 50-52. - *14, 57. - "14, 29. 85. — ”14, 54f.; 15 (Teil 1), 101ff. - "15 
(Teil 1), 101. - * 14, 64#.; 15 (Teil 1), 53-55. - "15 (Teil 1), 70. 72. 78. 81.- "14, 
172-174. 

12 = Dichtung und Wahrheit, Buch 8. - ” ‚Die Ephemerides‘ wurden von Goethe im 
Januar 1770 begonnen. Eingetragen sind Stellen aus dem paracelsischen ‚Para- 
granum‘, ‚Labyrinthus medicorum errantium‘, ‚Liber de podagricis‘, ‚Buch von 
den tartarischen Krankheiten‘, sowie aus der unterschobenen Schrift ‚De pestili- 
tate‘. Vgl. Sophienausgabe (a. a. O., oben Anm. 11), 1. Abt. 37, 79ff. - °Z. B. im 
Urgötz. Vgl. Johannes Steudel: Paracelsisches Gut bei Goethe, a. a. O. (oben Anm. 
11), S. 96. 3 

18 Den P.-Abschnitt in der geplanten Fortsetzung des Romans ‚Heinrich von Ofter- 
dingen‘ von Novalis (Friedrich Frhr. v. Hardenberg) vgl. den Entwurf in: Para- 
lipomena zum ‚Heinrich v. Ofterdingen‘ 2 (Die Berliner Papiere); in: Novalis- 
Gesamtausgabe von Paul Kluckhohn u. Richard Samuel, 1929, Bd. 1, 246. 
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4. Realismus und Nachromantik. 


Die Romantik bleibt den Paracelsusroman und das eigentliche Paracelsus- 
drama schuldig. Erst die nächste Epoche, die des Realismus, wird das Ver- 
sprechen einlösen. Allein, inzwischen hat sich das Paracelsusbild erneut ge- 
wandelt. Eine Folge der allgemeinen Umwertung von der Romantik zum 
Realismus. Die exakten Naturwissenschaften lösen das Weltbild der Roman- 
tik auf. Und in eben dem Maße, in dem die Romantiker Paracelsus als einen 
der ihren, als einen naturphilosophischen Magus verstanden hatten, in eben 
dem Maße muß er jetzt den Realisten suspekt werden. Daher übergehen sie 
ihn als literarisches Sujet. Wo sie ihn dennoch aufgreifen, wie etwa bei 
Meyer, geschieht es in negativer Wertung. — Doch wird der literarische Rea- 
lismus des 19. Jahrhunderts beständig von einer romantischen Unterströ- 
mung begleitet. Vorab diese Nach- und Kryptoromantik bemächtigt sich des 
Paracelsus in der Mitte des 19. Jahrhunderts. 


a) Der nachromantische Paracelsus-Roman. 


Das Jahr 1830 erlebt den ersten Paracelsusroman der Weltliteratur, ge- 
schrieben von einem jungen Autor, Diocl&s Fabre d’Olivet, dem Sohn 
des französischen Vielschreibers und Popularphilosophen Antoine Fabre 
d’Olivet: ‚Un medecin d’autrefois; La vie de Paracelse‘i. Ein dreibändiger 
spätromantischer Phantasieroman in wenig anspruchsvollem Stil und in ver- 
worrener Linienführung, der außer ein paar Namen und dem Titel kaum 
wirklich Paracelsisches enthält. Hohenheim erscheint hier als junger, glän- 
zender Reichsritter, der jedes Duell gewinnt und die Bösewichter zittern 
macht, ein Streiter für Geistesfreiheit und Gerechtigkeit, der am Bauernkrieg 
teilnimmt. Arzt nur ganz beiläufig, ist Paracelsus vorab Abenteurer und un- 
widerstehlicher Liebhaber, der schließlich aber aus Seelenkummer in Salzburg 
stirbt. Dies Handlungsgerippe verliert sich in einem Dickicht von Nebenepi- 
soden jeder Art. 


Der schweizerdeutsche Dünnromantiker Bruhin destilliert aus diesem Monster- 
roman ein Kleinepos ‚Parazelsus‘?, einen Romanzen- und Gedichtkranz in verschie- 
denen Versmaßen. Die Hauptlinien der Handlung und der Personenporträts entlehnt 
Bruhin seinem Romanvorbild, mattiert alles über mit blasser Sentimentalität, ent- 
schärft den Franzosen mit etwas deutschem Moralisieren, tönt pathetisch mit ange- 
staubtem Wortschatz - ein Schulbeispiel der „Goldschnittdichtung“, jener epischen 
Form der Schnulze in der vorigen Jahrhundertmitte. 


1 Diocles Fabre d’Olivet: Un me&decin d’autrefois. La vie de Paracelse. Paris 1880 
(2. Auflage 1838). - Gelegentlich findet man irrtümlich den P.-Roman des Diocläs 
Fabre d’Olivet als Werk seines Vaters, Antoine Fabre d’Olivet, genannt. Der Irr- 
tum wird richtiggestellt von L&on Cellier: Fabre d’Olivet. Contribution & l’&tude 
des aspects religieux du romantisme, Paris 1958. $. 326. 

® C. A. Bruhin: Parazelsus. Ein Kranz von Dichtungen. Glarus (Schweiz) 1857. 
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b) Das nachromantische Paracelsus-Drama. 


Das erste ‚Paracelsus‘-Drama® der Weltliteratur legt 1835 RobertBrown- 
ing (1812-1889) vor. Das Drama eines Dreiundzwanzigjährigen. Es trägt 
deutliche Züge seiner Frühzeit. Überschäumende Eloquenz reißt ihn hin - ihn, 
‚der in späteren Werken zu gebändigter Knappheit finden wird. Eigentlich ist 
es auch gar kein richtiges Drama. Browning, der große Meister des psycho- 
logischen Monologs - hier gibt er ein Bündel von Monologen und Dialogen, 
keine bühnenwirksame Handlung. Ein Lesedrama — aber doch ein Meister- 
werk. Es ist Brownings „Faust“! Der faustisch-paracelsische Mensch, hier un- 
ter des Paracelsus eigenem Namen. Der in die Tiefen pochende Wahrheits- 
sucher. Allerdings ein Wahrheitssucher um der Erkenntnis willen, nicht aus 
Menschenliebe. Intellekt ohne Herz! In dieser Formel haben wir den Angel- 
punkt von Brownings Problemdrama. Vor dieser Konzeption des Nur-For- 
schers tritt das Ärztliche an Paracelsus zurück. Äußerlich lehnt sich der Hand- 
lungsablauf an die Hauptstationen von Hohenheims Leben an. Aber die 
Details sind noch ganz unhistorisch. Auf der Hochschule in Würzburg über- 
kommt den jungen Paracelsus die Drängnis des Suchens. Er bricht auf, bricht 
aus, durchjagt wie besessen die Welt. So treffen wir ihn schließlich (unhisto- 
risch) in Konstantinopel. Hier, am Ende seiner Wanderungen, verzweifelt er 
über der Unmöglichkeit, zur letzten Wahrheit vorzustoßen. Da trifft er einen 
_ Dichter, durch den er unvermittelt den Irrtum seines Unterfangens erfährt. 
" Er beschließt, sich ganz der Menschenliebe statt der Erkenntnissuche zu geben. 
Er kehrt nach Deutschland zurück, wirkt in Basel, zuerst bewundert, dann als 
Scharlatan verkannt, erlebt einen seelischen Rückfall, treibt weiter über Kol- 
mar schließlich nach Salzburg. Er stirbt, mit der Welt versöhnt, und hinter- 
läßt ein zukunftweisendes Glaubensbekenntnis: Toleranz, Verstehen und täti- 
ge Liebe gegenüber der Menschheit. 


Nach Brownings Höhenflug bleibt das spätere ‚Paracelsus‘-Drama® von Weber 
(1809-1859) am Boden kleben. Aber dieser mährische Arzt und Nachromantiker, des- 
sen Geschichtsdramen bis ins Wiener Burgtheater vordringen, schreibt wirkliche 
Handlungsdramatik. Er zieht das Geschehen zusammen auf das Todesjahr des Para- 
celsus in Salzburg und macht ein Kriminalstück daraus, in dem die Gegner Hohen- 
heim schließlich vergiften. - Der Wiener Dichter S chindler (1818-1885), der unter 
dem Pseudonym Julius von der Traun schreibt, Naturwissenschaftler, liberaler 
Abgeordneter und politischer Dichter im Sinne des Anastasius Grün, konzipiert Pa- 
racelsus in seinem Prosadrama ‚Theophrastus Paracelsus“ als politischen Liberalen, 
der für Gleichheit und Freiheit eintritt; und als Aufklärer, der den Aberglauben be- 
kämpft. Auch dies Stück schildert Hohenheims Tod in Salzburg. Er hat mit den Gale- 
nisten gewettet, daß sein Lebenselixier jedes Gift überwindet. Zum Beweis nimmt 
er tatsächlich Gift ein - aber sie stehlen ihm sein Gegenelixier. 


8 Robert Browning: Paracelsus. Drama. 1835. - Vgl. Emil Goldschmidt: Der Gedan- 
kengehalt von Robert Brownings Paracelsus. In: Englische Studien 68 (1933/84), 
87-93. 

4 Vinzenz Weber: Theophrastus Paracelsus. Drama. 1851. - Alexander Julius Schind- 
ler: Theophrastus Paracelsus. Volksdrama. Berlin 1858 (veröffentlicht unter dem 
Pseudonym Julius v. d. Traun). 
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c) Paracelsus in Anekdote und Legende. 


Um die Mitte des 19. Jahrhunderts steigt auch das anekdotenhafte und 
legendäre Paracelsusbild der Volkssage in die literarische Fixierung auf. 
Natürlich haben Paracelsussagen schon lange vorher im Volk gelebt, von 
Generation zu Generation mündlich weitergegeben und umgeformt. Aber von 
jetzt ab werden viele derartige Paracelsussagen von der mündlichen auf die 
schriftliche Ebene gehoben, in volkskundlicher Dokumentation festgehalten. 


Der erste, der solche Paracelsussagen notiert, ist der Wiener Verleger Gräffer 
(1785-1852). In seinen ‚Kleinen Wiener Memoiren“, einem Repertorium von Wiener 
Anekdoten, Skizzen und Kuriositäten, bringt er u. a. die „Küssenpfennig“-Legende, 
in der Paracelsus einem Wiener Wirt nur mit einem Pfennig lohnt, der aber durch 
den Kuß des Wirtes zu Gold wird; auch die Weissagungslegende für einen Wiener 
Servitenprior; oder die Legende von den Kaffeebohnen, die Paracelsus höchst ana- 
chronistisch einem unwilligen Vermittler seiner Audienz bei Kaiser Ferdinand I. 
schenkt. - Bald folgen weitere Autoren, die in volkskundlichen Sammlungen und 
Abhandlungen andere Paracelsussagen festhalten’, ohne daß dabei natürlich „Lite- 
ratur“ entsteht. 


d) Paracelsus als Randfigur. 


Gelegentlich wird Paracelsus jetzt auch als Randfigur in Dichtungen her- 
eingenommen, die mit ihm eigentlich gar nichts zu tun haben und durch ihn 
nur bunter gestaltet werden sollen. 


So in der phantastischen Erzählung ‚Das Diamantenelixier‘® in der der österreichi- 
sche Schauspieler und Vielschreiber Spindler (1796-1855), Massenproduzent histo- 
rischer Romane, die Legende vom paracelsischen Lebenselixier aufgreift. Spindler 
schildert die Abenteuer eines Mediziners, Hohenheims Famulus, der das Elixier ge- 
trunken hat und nun in ewiger Jugend durch die Jahrhunderte lebt. Paracelsus selbst 
taucht im ersten Kapitel als Randfigur auf und stirbt durch die Unachtsamkeit des 
Famulus. -— In der volkstümlich-einfachen Erzählung ‚Der Brautwerber‘, von dem 


5 Franz Gräffer: Kleine Wiener Memoiren. Historische Novellen, Genreszenen, Fres- 
ken, Skizzen, Persönlichkeiten und Sächlichkeiten, Anekdoten und Curiosa, Visio- 
nen und Notizen zur Geschichte und Charakteristik Wiens und der Wiener in älte- 
rer und neuerer Zeit. Wien 1845. Darin P.-Anekdoten in Teil 2, S. 2837-294. - Fer- 
ner: R. v. Freisauff: Salzburger Volkssagen. Wien, (Buda-)Pest u. Leipzig 1880. - 
Ferdinand Zöhrer: Osterreichisches Sagen- und Märchenbuh. Wien u. Teschen 
(Österreichisch-Schlesien) o. J. (= 1888). - Franz Neubacher: Paracelsus und der 
Teufel. Nach einer Appenzeller Volkssage erzählt. In: Der deutsche Spielmann 
(Sammlung); Sammelband ‚Deutsches Leben und das deutsche Jahr‘. München 1925. 
S. 15-18. — Ildefons Betschart: Paracelsus in der Sage. In: Atlantis (Berlin u. 
Zürich) 18 (1941), 498-498. - H. Matscher: Tiroler Sagenkranz um Paracelsus. In: 
Deutsche landwirtschaftliche Genossenschaftszeitung (Berlin), Jg. 1943, $. 75. 

Karl Spindler: Das Diamantenelixier. Umrisse aus dem Leben des Magisters Ra- 
phael von Reichelsheim. (Spindlers) Werke, Gesamtausgabe, Bd. 70 u. 71 (1. Auf- 
lage; Jahr nicht ermittelt). Später: Werke, Neue wohlfeile Ausgabe, Bd. 43, 1-133, 
u. Bd. 44, 1-101. Stuttgart 1847. - Johann Nepomuk Vogl: Der Brautwerber. Natio- 
nales Zeitgemälde (Erzählung). In: Joh. Nep. Vogls Volkskalender (Wien) 25 
(1869), 5-47 (posthum). - Hermann Lingg: Der Schüler des Paracelsus. In: Dunkle 
Gewalten. Epische Gedichte. Stuttgart 1872. $. 147-223. - Karl Millöcker: Die sie- 


ben Schwaben. Operette. Textbuch von Hugo Wittmann u. J. Bauer. Uraufführung 
1887; gedruckt: Hamburg 1888. 
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Wiener Schriftsteller Johann Nepomuk Vogl (1802-1866) nimmt sich das Wun- 
dermännlein Paracelsus durch seine Beziehungen zum Kaiser der Nöte eines bäuer- 
lichen Tiroler Liebespaares an. - Der Münchener Dichter Lingg (1820-1905) macht 
einen sehr positiv gesehenen Paracelsus, rittermäßigen Herrn und genialen Professor, 
zur Kulisse eines schnulzig-sentimentalen Kurzepos um eine romantische Studenten- 
liebe: ‚Der Schüler des Paracelsus‘®. - Zur wunderlichen Randfigur wird Hohenheim 
in der Operette ‚Die sieben Schwaben‘® von Millöcker (1842-1899), mit einem 
Textbuch von Wittmann (1839-1923) und Bauer: als Quacksalber und Chorsta- 
tist in einer Trinkliedszene. 


Als einziger unter den eigentlichen Realisten der Zeit greift Conrad 
Ferdinand Meyer (1829-1898) das Paracelsusmotiv auf. In seiner epos- 
artigen Jambendichtung ‚Huttens letzte Tage‘, einem Gedichtkranz, in dem 
er zu seiner eigentlichen Stilprägung noch nicht voll durchgedrungen ist, sie- 
delt Meyer auch Paracelsus unter den Figuren der Peripherie an, die sich um 
das Zentrum Hutten lose gruppieren. Meyers Paracelsusbild ist überwiegend 
negativ. Zwar läßt er einen Paracelsusanhänger die Meriten des Wunder- 
doktors vom Etzel hererzählen, doch Hutten, der ihn (unhistorisch) wegen 
seiner Krankheit konsultiert, durchschaut Hohenheim als aufgeplusterten 
Prahlhans und Windbeutel, der doch nicht zu heilen vermag: 


„Er hat ein abenteuerlich Gesicht, 

So denk ich mir den ernsten Forscher nicht. ... 

Ich dachte: Wie zu dir dein Name paßt! 

Bombastus nennst du dich — und sprichst Bombast!“? 


e) Paracelsische Ideen in der Literatur. 


Der starke Einfluß paracelsischer Ideen und Anregungen auf die Literatur, 
wie ihn die romantische Epoche erlebte, verebbt jetzt. Nur das Elementar- 
geisterthema, besonders das Undinemotiv, erlebt noch vereinzelte Neuge- 
staltung. 


Doch denkt man bei der Gestaltung des Undinemotivs jetzt kaum mehr an Para- 
celsus. Man imitiert Fouqu&. Der Undinestoff hat sich verselbständigt. - Die Sing- 
spielbearbeitung ‚Undine“® des bayrischen Dichters und Höflings Graf Pocci (1807- 
1876) bildet die Brücke von den Opernfassungen zur Sprechbühne. — Der Berliner 
Literat und Weltabenteurer Wollheim (1810-1884) vollzieht dann mit seiner 
‚Undine® den endgültigen Schritt zum Theaterstück. - Paracelsische Luft- und Feuer- 
_ geister nimmt der französische Komponist Berlioz (1803-1869) in seine Konzert- 
oper ‚La damnation de Faust“ herein: mit dem Sylphentanz und dem Tanz der Irr- 
 lichter. - Und Liszt (1811-1886) schafft mit seinem ‚Gnomenreigen“® ein Gegen- 
stück dazu für die Erdelementargeister. 

Der österreichische Epiker Hamerling (1830-1889), der auf eigenartige Weise 
angestaubte „Goldschnittpoesie“, schönheitsdurstiges Asthetentum und modern-libe- 
rale Zeitsatire verbindet, greift die paracelsische Idee des Retortenmenschen wieder 


7 Conrad Ferdinand Meyer: Huttens letzte Tage. Leipzig 1871 (darin die Gedichte 
Nr. 51 ‚Der Pfarrer‘ u. 52 ‚Paracelsus‘). 

8 Franz Graf v. Pocci: Undine. Eine dramatische Sage mit Gesang. 1865. - Anton 
Wollheim da Fonseca: Undine, oder Eine verlorene Seele. Zauberspiel. Berlin 
1866/68. - Hector Berlioz: La damnation de Faust. Konzertoper. Uraufführung in 
Paris 1846. - Franz Liszt: Gnomenreigen. Stuttgart 1863. 
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auf: in seinem ‚Homunculus®, einem „modernen Epos in zehn Gesängen“. Paracel- 
sisch ist hier allerdings nur die Herkunft des Homunculus. Alle seine Abenteuer sind 
nur Vorwand zur Geißelung der Zeitzustände auf allen Gebieten des gesellschaft- 
lichen, künstlerischen, wissenschaftlichen Lebens. 


5. Moderne Literatur. 


Um 1890 setzen sich neue Richtungen in der europäischen Literatur durch, 
zunächst mit dem Naturalismus und Symbolismus, bald gefolgt von anderen 
Strömungen. Um 1890 beginnt auch ein erneuter Wandel des Paracelsusbil- 
des. Gründliche Quellenforschung der exakten, modernen Medizingeschichte 
hellt das Zwielicht um Paracelsus auf. Daß er zu den ganz Großen gehört, 
ist jetzt für alle unbestritten. Doch nicht nur in historischer Sicht groß. Auch 
die moderne klinische Entwicklung rückt medizinische Seiten in den Vorder- 
grund, für die Paracelsus als Vorläufer, Anreger und Bahnbrecher zu gelten 
hat: die chemische Physiologie und Pathologie, die chemische Therapie und 
Pharmazie (mit der modernen pharmazeutischen Industrie), die Berufshygi- 
ene, die Bedeutung des Unbewußten in der Psychiatrie usw. So erscheint Pa- 
racelsus dieser Epoche nicht nur bedeutsam, sondern auch aktuell. Sudhoff 
widmet ihm sein Lebenswerk, Sauerbruch hält Vorlesungen über ihn, Behring 
sieht in ihm die Verkörperung des „medizinisch-biologischen Enthusiasmus“, 
Jung bezieht seine Psychologie auf ihn. Und diese neue Würdigung gelangt 
allmählich auch in der schönen Literatur zum Durchbruch. 


a) Der biographische Paracelsus-Roman. 


Das Kernstück der Paracelsusdichtung des 20. Jahrhunderts ist der bio- 
graphische Paracelsusroman, wie er von Kolbenheyer geschaffen und von 
einigen andern fortgesetzt worden ist. Es macht Kolbenheyers (geb. 1878) 
bleibendes Verdienst aus, mit seiner ‚Paracelsus‘-Trilogie! das wissenschaft- 
lich fundierte, historisch-biographische Paracelsusbild in die Literatur einge- 
führt und mit dem großen Zug des geborenen Romanciers erzählerisch nach- 
gemalt zu haben. Kolbenheyer kann das, weil inzwischen die neue Paracelsus- 
forschung die notwendigen wissenschaftlichen Voraussetzungen dazu geschaf- 
fen hat. Er zeichnet Paracelsus als Wahrheitssucher zwischen den Zeiten; 
vorab als großen Neuerer, in dessen Weltbild aber auch mittelalterliche, 


® Robert Hamerling (Pseudonym für Rupert Johann Hammerling): Homunculus. 
Modernes Epos in zehn Gesängen. Hamburg u. Leipzig 1888. 


1 Erwin Guido Kolbenheyer: Paracelsus. Romantrilogie. München 1917ff. 3 Teile: 
1: Die Kindheit des Paracelsus. 2: Das Gestirn des Paracelsus. 3: Das dritte Reich 
des Paracelsus. - Vgl. Ernst Heinrich Reclam: Die Gestalt des Paracelsus in der 
Dichtung. Studien zu Kolbenheyers Trilogie. Diss. Leipzig 1938. - Marianne 
Schneidt: Stilistische Studien zu Kolbenheyers Paracelsus-Trilogie. Diss. Jena 
1941. - Franz Westhoff: E. G. Kolbenheyers Paracelsus-Trilogie, eine Metaphysik 
des deutschen Menschen. Diss. Münster 1987. = Neue deutsche Forschungen, Abt. 
Neuere dt. Literaturgesch. 12 (= Bd. 161 der Gesamtreihe). Berlin 1937. 
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abergläubische Relikte mit hereinragen. Den Vordergrund des paracelsischen 
Lebensganges rückt Kolbenheyer vor den Hintergrund eines breit ausgemal- 
ten Zeitpanoramas. In dies Gemälde läßt Kolbenheyer auch Elemente seiner 
biologisch-völkischen „Bauhütten“-Philosophie einfließen. In dieser dem 

Nationalsozialismus nahestehenden Sicht wird bei Kolbenheyer auch Para- 

-celsus zum Funktionsglied seines Volkstums: „Ecce ingenium Teutonicum“ 
ruft der Dichter am Schluß. Dennoch bleibt das Tendenziöse in Kolbenheyers 

Paracelsusroman nur eine Beimischung, und das Erzählerische überwiegt. 

Der Inhalt gliedert sich in mehrere Etappen. Die Kindheit des kleinen 
Theophrast in Einsiedeln und Villach — natürlich nur freie Erfindung, ange- 
wandte Jugendpsychologie in erzählerischer Gestaltung. Die Wanderjahre 
des Studenten und jungen Arztes durch halb Europa bieten bereits mehr 

. historische Anhaltspunkte. Erst mit der frühen Salzburger Zeit beginnt der 
eigentlich historisch-biographische Roman und führt uns durch alle Lebens- 
stationen Hohenheims, über Straßburg, Basel, Nürnberg, Appenzell, Inns- 
bruck, Augsburg, Villach bis wieder nach Salzburg, durch alle Einzelheiten 
in anschaulicher, Dichtung und Wahrheit verwebender Schilderung. Stilistisch 
versucht Kolbenheyer, sich Paracelsus und seiner Zeit durch altertümelnden 
Wortschatz zu nähern. Viele Paracelsuszitate finden iu den Roman. Frühneu- 
hochdeutsch-mundartliche Sprachfärbung beschwört die oberdeutsche Renais- 
sanceatmosphäre, erschwert aber auch den Zugang. Die Phraseologie variiert 
von volkstümlicher Einfachheit bis zu verstiegenen Satzschwaden, die sich 
bisweilen zu völliger Nebulosität zusammenbrauen können. 

Eine ganz andere Gestaltung wählt die in Berlin wirkende thüringische 
Schriftstellerin Rosemarie Schuder (geb. 1928). Sie gehört zu den Jünge- 
ren, aber ist schon mit einigen historischen Romanen in großen Auflagen her- 
__ vorgetreten, mit Staatspreisen ausgezeichnet. Literarisch schafft sie aus huma- 
nistischem und christlichem Geist, zugleich fortschrittsbetont und mit sozialen 
Akzenten. Ihr sehr kurzer ‚Paracelsus‘-Roman? bezieht nur die Lebensstati- 
onen des reifen Paracelsus ein und schneidet das Ganze in dramatisch straffer 
Konzeption auf die markanten Hauptpunkte zurück: ein Kreis vom Salzburg 
der Bauernkriege über Straßburg, Basel, Nürnberg, Appenzell, Wien bis zum 
Salzburg des Todesjahres. Rosemarie Schuder spitzt die knappe Handlungs- 
führung auf den für die jeweilige Lebensstation charakteristischen Hauptzug 
zu, der stellvertretend für alles andere steht. Sie stößt ins Dynamische vor, 
zeigt Hohenheims Wesen in beständiger Formung und Entwicklung; sie mo- 
tiviert sorgfältig aus den Umständen, aber Umstände und Lebensweg werden 
wiederum auch psychologisch durchleuchtet. Ihr künstlerisches Paracelsusbild 
steht dem wissenschaftlichen Paracelsusbild der Gegenwart am nächsten. Der 
Stil streift Kolbenheyers altertümliche Sprache ab, findet zum modernen 
schriftsprachlichen Ausdruck, aber doch dem historischen Stoff angemessen in 
klar-realistischer Sprachgebung. 


“ 


2 Rosemarie Schuder (vermählte Hirsch): Paracelsus. Eine historisch-biographische 
Erzählung. Berlin 1955. 
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Die brandenburgische Schriftstellerin Margarete von Hagen (geb. 1885) 
schildert in ihrem Roman ‚Landfahrer sind wir‘ die bekannten Einzelheiten, die 
sich mit der Baseler Professorenzeit des Paracelsus verknüpfen, ausgeschmückt mit 
erfundenen Weiterungen. Daran hängt Margarete v. Hagen einen kurzen Bericht 
über die nachfolgenden Ereignisse von Kolmar bis Salzburg. — Der steirisch-salz- 
burgische Romancier Peternell (geb. 1909), der besonders mit seinem ‚Mozart‘- 
Roman bekannt geworden ist, zeichnet in seinem Roman ‚Der König der Ärzte‘ das 
letzte Lebensjahr des Paracelsus in Salzburg. Dabei hat er historisch-biographisch 
schwankeren Boden unter den Füßen als die Hagen, weil aus Hohenheims Salzbur- 
ger Todesjahr weniger bekannt ist als aus seiner Baseler Zeit. In einem kurzen Vor- 
spiel deutet Peternell auch Hohenheims ersten Salzburger Aufenthalt an, in einem 
kurzen Anhang einige Paracelsussagen. Der Roman ist überhaupt zugleich ein Kom- 
pliment an Salzburg. Die beiden Romane von Margarete v. Hagen und Pert Peter- 
nell machen sich stilistisch von Kolbenheyers systematischer Spracharchaisierung frei, 
fangen aber doch durch manch Altertümliches und Mundartliches Atmosphäre ein. — 
Der Koblenzer Schulmann und Erzähler Gabele (geb. 1890) entwirft in seiner kur- 
zen Novelle ‚Der Freund des Parazelsus‘® einen einzigen Tag aus Hohenheims Leben, 
beschwört Wesen und Persönlichkeit des wandernden Arztes in einer frei erfundenen 
Wirtshausszene vor Nürnberg, eingebunden in eine Rahmenerzählung. — Nur kurz 
erwähnt sei die privat zirkulierende Geschichte ‚Paracelsus wandert‘? aus dem Zyklus 
‚Religiöse und historische Kurzgeschichten‘ der Schriftstellerin Ruth Marianne 
Pagenstecher (1889-1960), geb. v. Nesselrode, aus dem Königshaus Wittelsbach. 
— Den jüngsten ‚Paracelsus‘-Roman? veröffentlicht soeben der aus Hannover stam- 
mende Filmkritiker Harms (geb. 1901). Er behandelt die ganze Lebensspanne Ho- 
henheims, mit weithin richtiger Lebens- und Wesensschilderung, in äußerst moder- 
nem Stil mit zahllosen Ausdrücken aus dem norddeutschen Slang. 


b) Das pseudobiographische Paracelsus-Drama. 


Wie der Roman, so versucht sich auch das moderne Drama an der Gestal- 
tung eines biographisch bestimmten Paracelsusbildes. Ansätze dazu finden 
sich bereits vor der Jahrhundertwende. Doch fehlt es dabei zunächst an wirk- 
licher historischer Treue. 


Immerhin finden sich schon manche historischen Züge in dem Trauerspiel ‚Paracel- 
sus“, mit dem der liberale Schweizer Journalist Curti (1848-1914) Hohenheims 
Baseler Zeit schildert. Hier entwickelt Paracelsus anfänglich eine erfolgreiche Tätig- 
keit, wird aber schließlich das Opfer einer Konspiration der unzufriedenen Baseler 
Galenistenpartei. Curti verlegt den Tod des Paracelsus von Salzburg in die Baseler 
Zeit vor - ein gewaltsamer Felsensturz auf Anstiften der Gegner. 


Noch ganz unhistorisch ist der „Paracelsus‘s des gleichnamigen Einakters 
von Schnitzler (1862-1931). Die unverwechselbare Atmosphäre einer zart- 


® Margarete v. Hagen: Landfahrer sind wir. Die Tragödie eines Großen. Roman. 
Stuttgart 1989. — Pert Peternell (=Rupert Peternell): Der König der Ärzte. Ro- 
man. Salzburg 1941. - Anton Gabele: Der Freund des Parazelsus. Erzählung. = 
Kleine Glockenbücherei 8. Bayreuth 1942. - Ruth Marianne Pagenstecher: Para- 
celsus wandert. In: Religiöse und historische Kurzgeschichten (Sammlung; privat 
verbreitet). - Rudolf Harms: Paracelsus. Der Lebensroman eines großen Arztes. 
Hamburg 1961. 

Theodor Curti: Paracelsus. Ein Trauerspiel. Geschrieben zum 400. Jubiläum der 
Geburt des Theophrastus Paracelsus, 1893. Zürich 1894, 

® Arthur Schnitzler: Paracelsus. Versspiel. Berlin 1899. - Vgl. Th. C. van Stockum: 
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blassen Fin-de-siecle-Dekadenz im Sinne Oscar Wildes, voller Artistik, voller 
intellektuellen Kalküls, psychoanalytisch die Verästelungen der Seele aus- 
leuchtend, in leicht genommener Liebelei morbide Blüten pflückend - sie 
durchduftet Schnitzlers Versspiel. Paracelsus wird hier zum geistreich-frivo- 
len Salonerotiker, der in einfallsreichen Bonmots über Liebe, Schönheit und 


‚Verführung spricht. Die Handlung löst sich in Gespräche auf, die ein ganzes 


Bündel von Liebeleien sichtbar werden lassen. Der gerade durch Basel reisen- 
de berühmte Gast Paracelsus greift nur kurz in dieses Wogen ein und demon- 
striert mit einer Schönen im hypnotischen Trancezustand, daß die sündhaften 
Seelenabgründe noch viel weiter reichen als die tatsächlich ausgeführten 
Handlungen, daß von der Intention her Sein und Schein ineinander überge- 
hen. Dann verläßt Paracelsus Basel wieder — er ist ja nur auf der Durchreise. 
Die ihm angetragene Stadtarztstelle schlägt er aus — das Amtsdasein lockt 
den Bohemien nicht! 


Der aus Frankfurt stammende holsteinische Schulmann und Musikkritiker Reitz 
(geb. 1882) gestaltet in seinem Drama ‚Das Wunder des Parazelsus® den Hohen- 
heimer als humanitären Wahrheitssucher und Streiter gegen kirchlichen Geisteszwang 
und jede Art von Aberglauben. Der historisch-biographische Bereich klingt auf mit 
der Baseler Professorenzeit. Nebenher läuft die Schilderung der mensclich-freund- 
schaftlichen Beziehung zwischen Paracelsus und einer geistig frei gewordenen Äbtis- 
sin, die er in einem symbolischen Finale vor der Inquisition rettet. - Das Marionet- 
tenspiel ‚Der Pestarzt von Ferrara‘® schreibt der Wiener Journalist Lenhardt als 
Achtzehnjähriger für das Salzburg der Paracelsus-Jahrhundertfeier von 1941. Ge- 
nommen als das, was es sein will, ein Puppenspiel, ist es ein vergnügliches Stück, das 
die von Kolbenheyer gestaltete paracelsische Pestarztzeit in Ferrara mit echter Kas- 


perletradition verbindet. 


c) Das biographische Paracelsus-Drama. 


Andere Dramen stoßen zu wirklicher biographischer Treue vor, zumal nach 
dem weiteren Bekanntwerden der Ergebnisse der neueren Paracelsusfor- 


schung. 


Das biographische ‚Paracelsus‘-Drama? des badischen Kulturhistorikers und Schul- 
mannes Gustav Müller (1866-1928) gestaltet Hohenheims Baseler Zeit in loser 
Anlehnung an die entsprechenden Kapitel des Kolbenheyerschen Paracelsusromans. — 
Der Schweizer Advokat und Dichter Geilinger (1884-1948) tritt mit einem volks- 
tümlichen ‚Spiel vom Paracelsus” hervor. Nach erfolgreicher Wirksamkeit als Salz- 
burger Pestarzt endet Paracelsus schließlich als Opfer gekränkter Ehrempfindlichkeit 
eines Salzburger Ratsherrn. Geilinger ist im Grunde mehr Lyriker als Dramatiker. 
Und so fehlt es diesem Popularstück mit seiner einfachen Sprachgebung und simplen 
Psychologie an eigentlichem Bühnenschwung. 


Schnitzlers Paracelsus als „homo ludens“. In: Neophilologus (Groningen u. Dja- 
karta) 40 (1956), 201-206. 

6 Hans Reitz: Das Wunder des Parazelsus. Ein deutsches Spiel. Elmshorn (Holstein) 
1942. - Helmut Lenhardt: Der Pestarzt von Ferrara. Marionettenspiel. Urauf- 
führung in Salzburg 1941. 

1 Gustav Müller: Paracelsus. Drama. Bern 1925. - Max Geilinger: Das Spiel vom 


Paracelsus. Zürich 1938. 
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Ein ganzes Lebenspanorama entrollen der Wiener Regisseur Pabst (geb. 
1895) und der Münchener Drehbuchautor Heuser (geb. 1903) in ihrem 
großen biographischen Film ‚Paracelsus. Bei mancherlei gestalterischen 
Freiheiten lehnen sie sich vielfältig an Kolbenheyers Paracelsusroman an. Ihr 
künstlerisches Paracelsusbild ist vielleicht einen Schuß zu deutschtümelnd; 
wohl eine Konzession an das politische Klima der Entstehungszeit. Rein hand- 
lungsmäßig werden bisweilen mehrere Stationen des paracelsischen Lebens- 
weges in eine zusammengefaßt, um den dramatischen Effekt zu steigern (z. 
B. die paracelsische Pestarztzeit von Sterzing nach Basel verlegt). Filmische 
Mittel gewinnen dem Stoff ganz neue Seiten ab (z. B. der Veitstanz beim Ein- 
zug der Pest in Basel; die Schlußapotheose beim Tod des Paracelsus). 

Der finnische Schriftsteller Mika Waltari (geb. 1908), von dessen in 
viele Sprachen übersetzten Romanen der kulturhistorische Roman ‚Sinuhe, 
der Ägypter‘ bei uns am bekanntesten geworden ist, verfaßt das biographische 
Drama ‚Paracelsus Baselissa‘®® (= ‚Paracelsus in Basel‘), das noch einmal 
Hohenheims Baseler Professorenzeit gestaltet. Die Hauptzüge des tatsäch- 
lichen historischen Geschehens, des paracelsischen Wesens und der paracel- 
sischen Lehren sind eingearbeitet. Es fällt viel Licht auf Hohenheim, aber 
auch mancher Schatten. Der Kampf des uneigennützigen, verstehenden 
Großen gegen die eigennützigen, verständnislosen Kleinen ertönt als Grund- 
akkord. Das Ganze in realistischer Konzeption, in oft bewußt vulgärer Spra- 
che, in Prosa gehalten, mit kommentierenden Plaudereien in den Bühnenan- 
weisungen in Shaws Manier. 

Die ‚Paracelsus‘-Oper!? des Salzburger Komponisten Bresgen (geb. 1913), 
der in dramaturgischer Zusammenarbeit mit dem Münchener Schriftsteller 
Gärtner sein eigenes Libretto schreibt, rankt sich um den ersten Salzburger 
Aufenthalt Hohenheims, 1525, und stellt Paracelsus mitten in das Salzbur- 
ger Kräftespiel der Bauernkriege, herumgezerrt zwischen dem Freiheits- 
kampf der Unterdrückten und den Restaurationsversuchen der Unterdrücker; 
und stellt ihn auch zwischen zwei Frauen: eine, die er nicht vor der Pest ret- 
ten kann, und eine andere, die ihn liebt und seinetwegen manches aufgibt. 


d) Das Paracelsus-Porträtgedicht. 


Porträtgedichte würdigen den Menschen Paracelsus, sein Wesen und Wir- 
ken. Der österreichische Dichter Max Mell (geb. 1882), der in seinen Legen- 


® Georg Wilhelm Pabst: Paracelsus. Film. Regie: G. W. Pabst. Drehbuch: Kurt Heu- 
ser. Bavaria-Filmverleih. München 1942, — Vgl. ‚Paracelsus‘, Bild- und Textin- 
formation der deutschen Filmvertriebsgesellschaft. Berlin 1948. 

° Mika Waltari: Paracelsus Baselissa (= Paracelsus in Basel). Historisches Schau- 
spiel. Helsinki 1943. - Zu danken habe ich der finnischen Germanistin Dr. Toivi 
Valtavuo (Helsinki/Wetzlar) für Übersetzung und Untersuchung der finnischen 
Fassung von Waltaris P.-Drama. 

10 Cesar Bresgen: Paracelsus. Oper. Textbuch von Cesar Bresgen in Verbindung mit 


Ernst Gärtner. Auszügliche Konzerturaufführung in Salzburg 1959. Opernurauf- 
führung in Vorbereitung. 
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denspielen schlichte Töne voll inniger Religiosität findet, zeichnet in dieser 
Stillage auch den ‚Paracelsus‘! seines reimenden Porträtgedichtes. Auf Gott- 
suche durchstreift der Hohenheimer die Welt und in Gottverbundenheit 
durchforscht er die Reiche der Natur und gewinnt Heilkraft aus ihnen: 


„Denn wo Krankheit ist, gedeiht auch Arznei. 
Ich lief die Länder, die Straßen frei, 

Ich war in der Pflanze, ich war im Tier, 

Die mineralia hab ich erlaufen mir.“ 


Die hessische Dichterin und Musikpädagogin Maja Kircher (geb. 1897) um- 
schreitet das Phänomen ‚Paracelsus‘? in ihrem Porträtgedicht in mehreren Kreisen: 
das Wesen des Paracelsus; der Grundzug mitmenschlicher Liebe; sein Forschen und 
Erfahren; seine Stellung zwischen den Zeiten; seine Verwurzelung in beiden Welten, 
Gott und Natur. Das universale, humanitäre Schlußmotto „Sehet, ein Mensch“ ver- 
lagert den Akzent deutlich gegenüber Kolbenheyers „Ecce ingenium Teutonicum“. 
Die Diktion in freien Rhythmen, am Expressionismus orientiert, findet doch zu ein- 
fach-klarer Transparenz. - In der Art der Meyerschen Dichtung ‚Huttens letzte 
Tage‘ gestaltet die Wiener Dichterin Gisela Beer (geb. 1896) Hohenheims letzte 
Tage unter dem Titel ‚Paracelsus in Salzburg‘'?. Hier wie dort werden Wesenszüge, 
Lebenserinnerungen und Lebenserfahrungen, umweltliche Gestalten, Gedanken und 
Weisheiten des Helden in einem Gedichtzyklus dargeboten. Stil und Atmosphäre 
von Gisela Beers vorwiegend jambischem Zyklus verharren bei den Traditionen des 
19. Jahrhunderts. - Mit den kurzzeiligen Reimstrophen von des ‚Paracelsus’ Wald- 
lied‘!2 gibt der Schweizer Lyriker Hofer (1861-1940) allerdings weniger eine Cha- 
rakteristik Hohenheims, als das volkstümlich-einfache, simpel-fröhliche Wanderlied 
* irgendeines x-beliebigen Waldläufers, eine neue Variation von „Das Wandern ist 
des Müllers Lust ...“. 

Auch zu Gelegenheitsgedichten gibt der steigende Ruhm des Paracelsus Anlaß. 
So würdigt Max Mell in seinem Prolog zur Paracelsusfeier in Salzburg!? den 400. 
Todestag des Hohenheimers, 1941. - Kolbenheyer schafft einen Wandspruch für 
das Rathaus in Villach“, in dem die Heimatverbundenheit des wandernden Arztes 
mit seiner kärntischen Jugendstadt schwingt. 


e) Der mythische und legendäre Paracelsus. 


Andere Dichter gestalten einen ins Legendäre und Mythische gesteigerten 
Paracelsus. In Ezra Pounds (geb. 1885) tiefgründigem Gedicht ‚Paracelsus 
in excelsis'14 treffen wir einen bereits ins Jenseits entrückten Paracelsus, 
längst aus dem Erdenleben entlassen und zu reiner Geistigkeit ewigen Seins 


11 Max Mell: Paracelsus. Gedicht. In: Neue Wiener Tageszeitung, Jg. 1950, Nr. 1. 
Auch in: (Max Mells) Gedichte. Liebhaberausgabe zum 70. Geburtstag des Dich- 
ters. Wiesbaden. 1952. 

12 Maja Kircher: Paracelsus. Gedicht. In: Die Waage (Hrg. v. d. Chemie Grünenthal 
G.m.b.H,, Stolberg/Rhld.), z. Zt. im Druc. - Gisela Beer: Paracelsus in Salz- 
burg. Gedichtzyklus. Vorgetragen zur Paracelsus-Jubiläumsfeier in Wien 1941. - 
Fridolin Hofer: Paracelsus’ Waldlied. Gedicht. In: Festlicher Alltag. Neue Ge- 
dichte. Luzern 1930. S. 18. 

13 Max Mell: Prolog zur Feier des 400. Todestages des Paracelsus in Salzburg. Vor- 
getragen in Salzburg 1941. - Erwin Guido Kolbenheyer: Wandspruch für das Rat- 
haus zu Villach. Enthüllt in Villach 1941. 

14 Exra Pound: Paracelsus in excelsis. In: Personae (Gedichtsammlung). London 1909. 
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emporgeläutert. Aus der Distanz und dem Frieden der Oberen blickt er her- 
ab auf das Formenchaos der unfriedlichen Körperwelt. Das Gedicht gehört 
dem frühreifen Schaffen des ganz jungen Pound an, noch bevor er seine eigent- 
liche avantgardistische Sageweise ganz gefunden hat; in sparsamer Konzep- 
tion, in noch verhaltenem Stil, jambisch, aber doch schon souverän in der 


Wortwahl: 


„Being no longer human, why should I 
Pretend humanity or don the frail attire? 
Men have I known and men, but never one 
Was grown so free an essence, or become 

So simply element as what I am. 

The mist goes from the mirror and I see: 
Behold the world of forms is swept beneath - 
Turmoil grown visible beneath our peace. 
And we that are grown formless, rise above — 
Fluids intangible that have been men, 

We seem as statues round whose high-risen base 
Some overflowing river is run mad, — 

In us alone the element of calm.“ 


Der niederdeutsche Heimatdichter Blunck (geb. 1888), der sich eine zeitlang mit 
nordisch-völkischen Romantrilogien in die große Literatur vorwagt, präsentiert in 
seiner Ballade ‚Parazelsus singt‘!5 einen heldisch-kämpferischen Hohenheim im De- 
genduell mit dem Teufel. Formal hängt das Gedicht im Schlepptau des feudalheroi- 
schen Balladenstils Börries v. Münchhausens. -— Die Salzburger Lyrikerin Erna 
Blaas (geb. 1895) kehrt in ihrer Ballade ‚Paracelsus und die Percht‘5 das ärztliche 
Helfen am mythischen Paracelsus heraus. Sie nimmt eine Salzburger Legende auf, 
nach der Hohenheim, zu einer Kranken in ein ferngelegenes Tauerntal gerufen, die 
Percht, ein mythisch-dämonisches Naturwesen, vorfindet, besiegt und die Kranke dem 
Leben zurückgewinnt. Die weitere Legende vom paracelsischen Lüfteritt auf einem 
Zauberpferd wird damit verknüpft. Das ganze in volkstümlicher, sehr schwungvoller 
Sprache. - Zurück zur Geburt des kleinen Theophrast führt der steirische Schulprofes- 
sor und Dichter Rieger (geb. 1904) mit seiner anspruchslosen Ballade ‚Die Namens- 
gebung des Aureolus Theophrastus Bombast von Hohenheim‘!5. Der Name „Aure- 
olus“ (übrigens in Wirklichkeit gar kein Taufname des Paracelsus) inspiriert Rieger 
zur Ausmalung übernatürlicher Geburtsumstände: goldenes Licht umstrahlt geheim- 
nisvoll das Baby und weist auf seine Auserwähltheit. 


Mythisch ist auch das Salzburger Festspiel ‚Paracelsus‘1® des österreichischen 
Dramatikers Billinger (geb. 1893). Durch seine ganze Dichtung weht der 
Geruc der Erdhaftigkeit - Heimatkunst im guten Sinne, aber nicht reali- 
stisch, sondern mythisch-visionär. Die eigentliche Handlung verschwimmt oft 
etwas. So auch hier. Eine lose Szenenfolge aus Hohenheims Todesjahr in 
Salzburg. Aber wieder und wieder von Mythischem durchzogen: das warnen- 


1 Hans Friedrich Blunck: Parazelsus singt. Ballade. In: Neue Balladen. Jena 1931. 
$.6-8. — Erna Blaas: Paracelsus und die Percht. Ballade. Vorgetragen in Salz- 
burg 1954. — Othmar Rieger: Die Namensgebung des Aureolus Theophrastus 
Bombast v. Hohenheim. Ballade. In: Gericht über dem Feuer (Balladensammlung). 
Graz u. Wien 1955. S. 89f. 

10 Richard Billinger: Paracelsus. Ein Salzburger Festspiel. Wien 1948. - Auszug aus 
einer Szene, unter dem Titel ‚Paracelsus und die Tiere‘ in: Welt und Wort. Lite- 
rarische Monatsschrift (Bad Wörishofen/Tübingen) 4 (1949), 183f. 
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de Bettelweib, das immer wieder mahnend auftaucht und sich schließlich als 
der gute Genius seiner Mutter enthüllt; der Eselstreiber, der ihn anreizt und 
sich zuletzt als der Tod entlarvt; der Besuch im Wald, bei dem Paracelsus 
nach altem Sagenmotiv die Tiersprachen versteht und philosophische Weis- 
heit zu hören bekommt; sein symbolisch-mysteriöses Ende, als er ein einziges 
Mal der Versuchung der Eitelkeit erliegt. Sprachlich alles in archaisierend- 
mundartlicher Färbung, die sich bisweilen zu gewollter Künstlichkeit ver- 
steigt. 

Wie in der vorigen, werden auch in dieser Epoche Paracelsussagen aus 
mündlicher Volksüberlieferung in volkskundlichen Dokumentationen ver- 
öffentlicht (vgl. oben Kp. 4c und Anm. 5 zu Kp. 4). Gelegentlich wird die Pa- 
racelsussage auch zur Inspirationsquelle literarischer Nachgestaltung (vgl. 
oben die Paracelsusballaden von Blunc und Erna Blaas und das Drama von 
Billinger). 


Die Wiener Schriftstellerin Grete Schoeppl (geb. 1896), die vor allem Zei- 
tungsromane schreibt, verlagert in ihrer Kurzgeschichte ‚Goldmacher Paracelsus‘ die 
Wiener „Küssenpfennig“-Legende ins Psychologische und Moralische: die gute Tat 
des geizigen Wirtes wird zum wahren Gold des Paracelsus. In einer zweiten Kurz- 
geschichte von Grete Schoeppl, ‚Der Schatz des Paracelsus‘!', der Geschichte der Läu- 
terung eines hartherzigen Landjunkers auf Schloß Hohenheim, dem ein Freund von 
einem Paracelsusschatz vorflunkert, den aber nur heben kann, wer im Herzen gut 
wird, tritt Paracelsus selbst gar nicht mehr auf. Das Erzählerische wird hier stellen- 
weise von zu starker moralischer Penetranz überlagert. 


f) Weltanschauungsdichtung um Paracelsus. 


Manche Autoren machen Paracelsus zum bloßen Vorspann ihrer Ideen, die 
er selbst so nie gehabt hat. Historische Treue tritt zurück. Diese Art Weltan- 
schauungsdichtung wählt vor allem das Drama zu ihrem Instrument - die 
Schaubühne als moralische Anstalt! 


In seinem Trauerspiel ‚Paracelsus und der Träumer“® macht Arthur Müller 
den Hohenheimer zum Mitspieler in einem pazifistischen Bekenntnisdrama in Jam- 
ben, mit eingeschalteter symbolistischer Traumhandlung. Das Wahnsinnige und Ver- 
brecherische des Krieges wird exemplifiziert am Sonderfall einer Fehde der Stadt 
Erfurt mit ihrem Territorialoberherrn. Der Hauptheld, Stadtsekretär und Pazifist, 
ist der „Träumer“ des Titels. Hohenheim teilt dessen pazifistische Haltung, weigert 
sich, sein Wissen in den Dienst der Kriegführung zu stellen, aber heilt dessen Opfer. 

Der rheinische Versdichter Hepp (1841-1912) macht ‚Paracelsus‘? zum Prediger 
eines hochgespannten Atheismus, wurzelnd in echtem Erkenntnisdrang, in Menschen- 
liebe und naturwissenschaftlichem Forscherethos. Das dreiteilige Drama zeigt nur in 
seinem mittleren Teil historische Anklänge: Paracelsus in Basel. Der erste Teil, seine 
Wanderjahre, geißelt Mißstände der Kirche. Im dritten Teil erlebt und entlarvt 


17 Grete Schoeppl: Goldmacher Paracelsus. Kurzgeschichte. In: Alte und neue Welt 
(Einsiedeln/Schweiz) 75 (1940/41), 448-451. — Dieselbe: Der Schatz des Paracel- 
sus. Kurzgeschichte. In: Alte und neue Welt 76 (1941/42), 36f. 

18 Arthur Müller: Paracelsus und der Träumer. Dramatisches Traumspiel. Wien o. 
J. (1910 oder 1912). 

10 Karl Hepp: Paracelsus. Dichtung (Drama). Leipzig 1907. 
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Paracelsus Verbrechen, Intrigen und Mord im kirchlichen Renaissance-Italien und 
schleudert den geistlichen Heuchlern, voran dem Papst Klemens VII., der hier sein 
Patient wird, seine atheistischen Wahrheiten ins Gesicht. Das formal neoklassizisti- 
sche Jambendrama ist streckenweise nur eine lose Folge aneinandergereihter Dialoge 
und Monologe - mit einer Länge von 250 Seiten mehr ein Lesedrama als ein Büh- 
nenwerk. 

Die wahltiroler Hotelbesitzerin und Schriftstellerin Martha Sills-Fuchs, 
schreibt insgesamt drei Paracelsusdramen. Sie beginnt mit einem allgemein bio- 
graphisch orientierten „Paracelsus‘-Schauspiel®®. Drei Akte komprimieren den para- 
celsischen Lebensgang zu drei Stufen: Basel, Nürnberg, Salzburg. Noch im Erschei- 
nungsjahr dieses Schauspiels läßt sie eine zweite Fassung folgen, ‚Der Wunderdok- 
tor‘20, die ganze Szenen der ersten Fassung übernimmt, aber jetzt die völkische Ras- 
senideologie einbaut und durch Hohenheim verkünden läßt. -— Beim dritten Mal 
schreibt Martha Sills-Fuchs ein ganz neues Drama. Die nationalsozialistische, nor- 
disch-antisemitische Rassenideologie kommt jetzt zu voller Entfaltung. Das Stich- 
wort „Blut und Boden“ fällt wörtlich. Übergrelle Tendenz entwertet das Drama, das 
mit einer Judenversammlung unter Vorsitz des Teufels beginnt und die Weltherr- 
schaftspläne der Juden demonstrieren will, aber auch die ehrlicdre, dumm-christliche 
Beschränktheit der Deutschtümler und Reformer um Hutten. Erst sein Freund Para- 
celsus öffnet Hutten die Augen - in diesem Sinne trägt das Drama den Titel ‚Para- 
celsus heilt Hutten‘?°. Sprachlich halten die drei Jambendramen, obwohl es an Pathos 
nicht fehlt, einen realistischen Ton. 

Gottgewißheit und christliche Religiosität sind das zentrale Anliegen des Gedicht- 
zyklus ‚Parazelsus und sein Jünger‘”! von Erika Spann-Rheinsch (geb. 1880), 
der Gattin des Wiener Kulturphilosophen Othmar Spann. Allein, hier wird nicht 
einmal mehr der Versuch unternommen, eine Paracelsushandlung zu konstruieren. 
Die Autorin kleidet ihre Lehrsätze in Dialogform und macht Hohenheim zu einem 
der beiden Unterredner in bloßer Sprachrohrfunktion. Das Ganze neoklassizistisch 
steil stilisiert, durchaus gekonnt. Aber im 20. Jahrhundert ist es doch ein Mißgriff, 
philosophische Essays in Distihen und Hexametern zu schreiben. 


g) Die Gestalt des Paracelsus in Burleske und Humoreske. 


In der Zeit um die Jahrhundertwende finden sich zunächst auch noch Nach- 
wirkungen des abschätzigeren Paracelsusbildes der vorigen Epoche, allerdings 
bereits aufgeweicht von entschärfendem Humor, der sich Burleske und Humo- 
reske zum literarischen Vehikel wählt. 


Immerhin macht der seichte niedersächsische Unterhaltungspoet Crome-Schwie- 
ning (1858-1906) in seiner Burleske ‚Die Wunderkur‘*?, einer altdeutschen Posse im 
Stile des Hans Sachs, Hohenheim zum betrügerischen Marktschreier, der Liebestränke 


® Martha Sills-Fuchs: Paracelsus. Schauspiel.‘ Vervielfältigtes Bühnenmanuskript, 

München 1937. — Dieselbe: Der Wunderdoktor. Dramatische Dichtung. = Schrif- 

ten des Vereins Deutsche Volksheilkunde 9. Nürnberg 1937 (anonym veröffent!.). - 

Dieselbe: Paracelsus heilt Hutten. Ritter, Tod und Teufel. Drama. = Schriften 

des Vereins Deutsche Volksheilkunde 19. Nürnberg 1939. 

Erika Spann-Rheinsch: Parazelsus und sein Jünger. Dichtung von der inneren und 

äußeren Welt. Eger 1921. 

®2 Karl Crome-Schwiening: Die Wunderkur. In: Burlesken in Hans Sachsens Manier. 
= Reclams Universalbibliothek 3789/90. Leipzig 1898. — Richard Kralik Ritter 
v. Meyerswalden: Theophrastus Paracelsus. Ein Volksspiel. Wien 1925. - Franz 
Keim: Paracelsus v. Hohenheim. Lied. In: Aus dem Sturmgesang des Lebens. Ab- 
gedruckt u. a. in: (Keims) Gesammelte Werke, Bd. 1. Leipzig 1912. S. 271. 
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an Jung und Alt verkauft. - In der wohlmeinenden Volksposse ‚Theophrastus Para- 
celsus’”® des deutschböhmischen Wiener Schriftstellers Kralik (1852-1984) wird 
Paracelsus zum verstiegenen Wunderdoktor und Alleskönner mit liebenswürdig ver- 
trottelter Lebensfremdheit. Die ganze Anlage ist der Wiener Operette abgeguckt 
(eingestreute Singverse, Wiener Dialekt, Flirts, die Perspektive des kleinen Mannes 
etc.). Paracelsus setzt den Geist der Natur aus einem Baumloch frei, macht ihn sich 
„in Hundegestalt dienstbar und verrichtet so Wunderdinge. - Zu völligem Ulk wird 
der ‚Paracelsus von Hohenheim‘* im Sauflied des k. k. Schulprofessors und Poeten 
Keim (1840-1918), der die Historie, nach dem Rezept von Scheffels Kneipliedern, 
feuchtfröhlich verballhornt. 


h) Paracelsus als Randfigur. 


Der zunehmende Ruhm des Paracelsus veranlaßt manche Autoren, auch 
Romane, die mit Hohenheim eigentlich gar nichts zu tun haben, mit seiner 
Figur aufzuschmücken. 


So läßt der Wiener Romancier Huna (1872-1945), der am bekanntesten durch 
seine sinnentrunkene ‚Borgia‘-Trilogie geworden ist, in seinem Gralssucherroman 
‚Hexenfahrt‘®, einer abenteuerlichen Spuk- und Geistergeschichte, als Randäügur 
auch den Magier Paracelsus auftreten, der mancherlei Wunderdinge vermag. Aber 
der Teufel durchkreuzt Hohenheims gute Pläne und schleicht sich sogar als Famulus 
bei ihm ein. - Der Wiener Kriminalerzähler Finke (geb. 1888) läßt in seiner span- 
nenden Schatzhebergeschichte ‚Der Schatz von Ornolac‘® einen blaß geratenen Para- 
celsus auf ein Kapitel lang den Reiseweg der Schatzsucher kreuzen und den Schatz 
des gesunden Lebens vor dem des Goldes preisen. - Organischer fügt sich die Gestalt 
des Hohenheimers in den Roman ‚Der glänzende Strom‘, den die Wiener Schrift- 
stellerin Gisela Beer (vgl. Kp. 5d) um die Tiroler Silberbergstadt Schwaz, ihren 
eigenen Alterswohnsitz, webt. Hatte doch der junge Paracelsus tatsächlich in den 
Schwazer Bergwerken und Schmelzhütten gearbeitet und studiert. - Der dichtende 
österreichische Justizminister Freiherr von Hammerstein-Equord (1881-1947) 
läßt in seinem Roman ‚Ritter, Tod und Teufel‘ den kranken Hutten von Paracelsus 
behandelt sein. - In seinen Wiedertäuferroman ‚Der Schlüssel zum Abgrund‘® schal- 
tet der Wiener Erzähler Csokor (geb. 1885) ein frei erfundenes Intermezzo aus 
dem Alltag des Wanderarztes Hohenheim ein, der, an ein Krankenbett nach Frei- 
burg gerufen, ärztlichen und menschlichen Beistand leistet. 


i) Paracelsische Elementargeisterdichtung. 


Paracelsische Ideen und Anregungen finden in dieser Epoche wieder häu- 
figer in die Literatur. Dabei lockt weiterhin vor allem das Kuriose. So erlebt 
auch diese Epoche wieder Elementargeisterdichtungen mit paracelsischen An- 
klängen; doch — wie schon in der vorangehenden Epoche (vgl. Kp. 4e) - ohne 


22 Ludwig Huna: Hexenfahrt. Roman. Leipzig 1928 (darin P.-Abschnitt in Kp. 14-18; 
S. 130-169). - Edmund Finke: Der Schatz von Ornolac. Abgedruct als zweite Er- 
zählung im Anhang an Finkes Erzählung ‚Das verborgene Motiv‘. Wien, Berlin u. 
Leipzig 1943. S. 178-271 (darin P.-Abschnitt in Kp. 2; S. 192-198). — Gisela Beer: 
Der glänzende Strom. Roman aus dem Tirol des ausgehenden Mittelalters. In den 
1950er Jahren konzipiert, unveröffentlicht. - Hans Frhr. v. Hammerstein-Equord: 
Ritter, Tod und Teufel. = Bilderbuch aus dem 16. Jh., Bd. 1. Roman. Leipzig 1921 
(darin P.-Stelle S. 362). - Franz Theodor Csokor: Der Schlüssel zum Abgrund. 
Wien 1955 (darin P.-Abschnitt S. 140-158). 
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direkten Einfluß Hohenheims, sondern in Verfolg des durch die paracelsi- 
sche Undinedichtung Fouques verselbständigten Undinemotivs. 

Zum Höhepunkt der Undinedramatik führt die ‚Ondine”* von Girau- 
doux (1882-1944). Die Anregung dazu empfing der französische Dramatiker 
und Romancier nach eigenem Zeugnis schon als Student der Germanistik 
durch eine Seminararbeit über Fouques ‚Undine‘. In seinem viel späteren 
Schauspiel folgt er im ganzen dieser Vorlage. Das Drama ist ein Triptychon: 
zwei poetisch-romantische Außenflügel, ein modern-intellektualistischer Mit- 
telteil. Romantischer Eingang: der Ritter findet Undine; romantischer Aus- 
gang: er hat sie verlassen, sein Tod und ihre Rückkehr ins Wasserreich folgen. 
Dazwischen als aktueller Mittelteil eine espritgeladene Artisterie um den 
Empfang des jungen Paares bei Hofe, den Gegensatz zwischen Unschuld und 
Raffinesse, begleitet von Causerien über Leben, Theater und Lebenstheater, 
voller witziger Kontraste und Bonmots. Giraudoux wandelt die brav-volks- 
tümliche Erzählung Fouqu£s in ein bohrendes psychologisches Drama, zu des- 
sen überraschenden Wendungen auch Undines schließlicher Versuch gehört, 
ihren schuldhaften Gatten dadurch zu retten, daß sie sich selber schuldlos des 
Ehebruchs bezichtigt. 

Der Lyriker Krolow (geb. 1915), der sich in das Ensemble europäischer 
Gegenwartslyrik der Lorca, Auden und Eluard einfügt, gestaltet in einem 
balladesken Gedicht das Thema der ‚Undine‘2®5> symbolhaft: ihr Einssein mit 
ihrer Natur — Schau ihres friedlichen Dahingleitens im angeborenen Wasser- 
element; und dann ihr Frevel und Untergang - ihr Auftauchen in die Berei- 
che des fremden Luftelements, ihr Fall durch Menschenwaffe. Die formale 
Aussage, in expressivem, verfremdendem Stil, schmiegt sich in Rhythmus, 
Bildern und Atmosphäre der verhaltenen Ruhe des ersten und dann der 
hektischen Erregtheit des zweiten Teils an, wobei bange Untertöne des 


ersten schon die kommende Katastrophe des zweiten Teiles vorausklingen 
lassen. 


Mit einem unbedeutenden kleinen Schauspiel versucht sich auch die altmärkische 
Schriftstellerin Margarete von Gottschall (1876-ca. 1950) noch als junges 
Mädchen am ‚Undine‘-Thema2. — In der Erzählkunst greift der Berliner Rechtsan- 
walt und Schriftsteller von der Trenck (1882-1951) das ‚Undine‘-Motiv in seinem 
dreiteiligen ‚Lebensbuch‘®® auf. - Eine moderne Ballettfassung ‚Undine‘2% schafft der 
Junge atonale Komponist Henze (geb. 1926). 


* Jean Giraudoux: Ondine. Pitce en trois actes. D’apr&s le conte de Fred£ric de la 
Motte-Fouque. Paris 1939. - Vgl. Donald Inskip: Jean Giraudoux: The Making 
of a Dramatist. London u. Oxford 1958 (‚Ondine‘-Abschnitt S. 97-102). 

25 ER sl Undine. Gedicht. In: Wind und Zeit. Gedichte. Stuttgart 1954. 

°° Margarete v. Gottschall: Undine. Spiel. Leipzig 1892. - Siegfried v. d. Trenck: 
Stern im Blut (darin u. a. ‚Undine‘). Gotha 1927. = 3. Band der Trilogie ‚Das 


Lebensbuch‘. 1924ff. - Hans Werner Henze: Undine. Ballett. = Edition Schott 
4767. Mainz 1956. 
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j) Paracelsische Homunculusdichtung. 


Auch der paracelsische Homunculusbegriff?” gewinnt erneut Einfluß auf 
die Literatur, jetzt besonders im englischen Bereich. 


So benutzt der englische Schriftsteller und Historiker Hargrave (geb. 1894) das 
‚Homunculusthema als Vorwurf für seine Story ‚The Imitation of Man‘?® und beruft 
sich dabei ausdrücklich auf Paracelsus. Hargrave beschäftigt sich so intensiv mit Ho- 
henheim, daß er später sogar eine romanhafte Paracelsusbiographie?® schreibt. - Der 
Münchner Bildhauer und Schriftsteller Penzoldt (1892-1955) schreibt um das Ho- 
munculusmotiv ein phantasievolles, geistreiches, modern-romantisches Bühnenstück: 
‚Der gläserne Storch‘. Nach ausdrücklich auf Paracelsus zurückgeführtem Rezept 
stellt ein Magicochemiker den Homunculus her, zunächst als unsterblichen Jüngling 
ohne Schmerz- und Liebesempfinden, und läßt ihn sich in verschiedenen Zivilisations- 
milieus bewähren. Dabei wird die Hohlheit vieler menschlicher Seinsweisen in 
“ mokant-naiver Art durchleuchtet. Schließlich will der moderne Polizeistaat den Un- 
verwundbaren als Soldaten in Dienst nehmen und seinesgleichen in Serienfabrika- 
tion herstellen. All dies kann aber zuletzt doch noch abgewendcet werden. 


Die Serienfabrikation des künstlichen Menschen in der Retorte wird Wirk- 
lichkeit in dem zynisch-utopischen Zukunftsroman ‚Brave New World'®®, mit 
dem der englische Erzähler und scharfsichtig-pessimistische Zeitkritiker 
Aldous Huxley (geb. 1894) eine ins Extrem gesteigerte, autoritär gelenkte, 
vollmechanisierte Massengesellschaft der Zukunft bedrückend vorzeichnet. 
Die homunculusartige Serienfabrikation vollzieht sich hier ganz paracelsisch: 
nämlich zwar in der Retorte, aber dennoch auf der biologischen Grundlage 
echter menschlicher Keimzellen. In Huxleys Zukunftsroman erfolgt die che- 
mische Weiterbehandlung in raffiniert durchkonstruierten Apparaten, die 
zugleich die systematische Ausbildung bestimmter Eigenschaften und Instinkte 
gewährleisten - in Übereinstimmung mit der staatlichen Planung und den 
Erfordernissen der Weltwirtschaft. 

Auch der aus Indien stammende britische Diplomat und Erzähler Durrel 
(geb. 1912) greift das Hemunculusmotiv auf: in seiner hektischen ‚Justine‘- 
Tetralogie, die jüngst in den Mittelpunkt der internationalen Diskussion ge- 
treten ist und in der er die gleiche modernägyptische Gesellschaftsschilderung 
um Justine, die nyınphomane jüdische Gattin eines koptischen Bankiers in 
Alexandrien, mehrmals aus jedesmal anderer Perspektive vorträgt. In den 
letzten Band, ‚Clea‘s*, schaltet er einen Briefbericht ein, der die Herstellung 
mehrerer Homunculi nach ausführlichem paracelsischen Rezept, ihren Um- 


#7 P, beschreibt die künstliche Erzeugung eines Menschen aus menschlichem Sperma 
in der Retorte in seinem Werk ‚De natura rerum‘, 1. Buch (De generationibus 
rerum naturalium). = Sudhoffs P.-Ausgabe (1922#f.), 1. Abt., Bd. 11, 312-320, 
bes. 316f. 

»® John Gordon Hargrave: The Imitation of Man. London 1931. - Ders.: The Life 
and Soul of Paracelsus. London 1951. — Ernst Penzoldt: Der gläserne Storch. 
Drama. Uraufführung in Erlangen 1950. Als vervielfältigtes Bühnenmanuskript, 
Frankfurt/Main (Suhrkampverlag) 1950. 

»® Aldous Huxley: Brave New World. Roman. London 1932. 

30 a ]gwrence George Durrel: Clea. Roman. (Bd. 4 der Tetralogie ‚Justine‘, ‚Baltha- 
zar‘, ‚Mountolive‘, ‚Clea‘; 1957#.). London 1960 (darin der Homunculusabschnitt 
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gang in Glasflaschen und ihre Beseitigung durch Kriegsumstände schildert. 
Durrel beruft sich ausdrücklich auf Hohenheim, zitiert sogar benutzte Para- 


celsus-Sekundärliteratur®®, spielt auch in den andern Bänden der Tetralogie 


auf paracelsisches Gedankengut an, so auf die paracelsische Geisterlehre®° 


und seinen „limbus“-Begriff®‘, und streut Paracelsuszitate eins“, die er je- 
weils in den Anmerkungen eigens nachweist. 


k) Allgemeiner paracelsischer Ideeneinfluß in der Literatur. 


Außer dem Elementargeister- und Homunculusmotiv beeinflussen auch an- 


dere paracelsische Ideen Dichtung und Dichter, wie eben schon bei Durrel 


sichtbar wurde. 


So wählt der badische Erzähler Reinhold Schneider (1903-1958) für sein 
Erinnerungs- und Plauderbüclein ‚Der Balkon; Aufzeichnungen eines Müßiggängers 
in Baden-Baden‘*t ein Paracelsusmotto und fügt in die streiflichterartige Geschichte 
des Weltbades eine Paracelsuscauserie, die, im Zusammenhang mit des Hohenhei- 
mers Wirken dortselbst, mancherlei Aspekte aus seinem Leben aufscheinen läßt und 
ihn als Heiler einer kranken Zeit herausstellt. Die religiöse Verwurzelung des Para- 
celsus empfindet Schneider seiner eigenen religiösen Bindung verwandt. -— Auch der 
humanistische Schweizer Wirtschaftler und Generaldirektor Klaus (geb. 1888) sieht, 
wie Schneider, Paracelsus vorab als Heiler einer kranken Zeit — unserer Zeit. Sein 
Bildungsroman ‚Und alles Leben ist Gefahr‘, der sich vor dem Hintergrund der 
Bolitischen, wirtschaftlichen und weltanschaulichen Fakten unseres Jahrhunderts ent- 
rollt, weist die zentrale Stelle der Ordnungsmacht unserer Zeit einem Paracelsus- 
Ritterorden zu, einer internationalen, logenartigen Vereinigung führender Männer 
aus Kultur und Wirtschaft, die für Humanität, Liberalität, Toleranz und sozialen 
Ausgleich tätig werden. — Dem gelegentlichen Niederschlag paracelsischen Gedanken- 
gutes im Werk des schwäbischen Dichters und Mäzens von Bernus (geb. 1880) geht 
intensive Beschäftigung mit Hohenheim voraus. Bernus experimentiert alchimistisch 
und medizinisch im eigenen Laboratorium und setzt sich mit Hohenheim in theore- 
tischen Schriften auseinander“, In seiner Gedichtsammlung ‚Gold um Mitternacht‘! 
klingt die alchimistische Thematik an in den Gedichten ‚Der Dichter als Alchymist‘ 
und ‚Alchymie‘, Hier begegnen auch paracelsische Begriffe, wie z. B. die drei Grund- 
substanzen Sulphur, Merkur und Sal. 


Hingewiesen sei auch auf einige Autoren, die sich mit Paracelsus beschäf- 
tigen, seine Werke studieren, von seinen Ideen mehr oder weniger allgemein 
beeinflußt werden, ohne daß sich dieser Einfluß zu direkter literarischer Ge- 
staltung verdichtet. In der Berliner und Pariser Zeit seiner zweiten Ehe und 


S. 198-205. - °Clea, a.a. O., Anm. zu 204 auf $. 287. - ° In: Justine. London 1957; 
6. Abdruck 1960. S.40 u. 86, mit P.-Nachweis-Anmerkung zu S.40 auf $. 258, 
„caballi* (gabales) sind bei P. Geister Verstorbener. — ® Justine, a.a.O., S. 86. 
„limbus“ ist bei P. der Grundstoff der Menschwerdung. - °Z. B. in Justine, a.a. 
O., S. 42, mit P.-Nachweis-Anm. zu $. 42 auf $. 258. 

“ Reinhold Schneider: Der Balkon. Aufzeichnungen eines Müßiggängers in Baden- 
Baden. Wiesbaden 1957 (darin P.-Abschnitt $.21-25; weitere P.-Stellen $.5 u. 
91). — Jacques Charles Klaus: Und alles Leben ist Gefahr. Roman. Stuttgart 
1958. — Alexander v. Bernus: Alchymie und Heilkunst. Privatdruck, Stuttgart 1986 
(2. Aufl. Nürnberg 1948; darin P.-Stellen $. 18ff. 25. 45. 63ff.). - Ders.: Gold um 
Mitternacht (Gedichtsammlung). Weimar 1930 (2. Aufl. Nürnberg 1948; darin 
die Gedichte ‚Der Dichter als Aldhymist‘, ‚Alchymie‘), 
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seiner anschließenden Krise („Infernokrise“), um 1892-95, betreibt Strind- 
berg (1849-1912) alchimistische Studien und Experimente, konzipiert natur- 
wissenschaftliche Schriften, befaßt sich mit Swedenborg und andern Spiritu- 
‚alisten und Alchimisten, darunter auch Paracelsus??. In der Folge findet 
Strindberg zu einer neuen, von seiner früheren naturalistischen völlig ver- 
‚schiedenen Schaffensrichtung, mit symbolistischem, mystischem, spiritualisti- 
schem Einschlag, die er nach eigenem Bekenntnis vor allem diesen Studien 
von und um Swedenborg (und Paracelsus) verdankt?2. 

Auch Gerhart Hauptmann (1862-1946) beschäftigt sich mit Paracel- 
sus®®. Neben seiner schlesisch-mystischen Vorbelastung gewinnt der große 
Naturalist u. a. aus dieser Quelle Impulse für seine neuromantische Schaffens- 
richtung. Von hier kommt ihm u.a. die Anregung zur Gestaltung mystisch- 

‚ spiritualistischen Gottsuchertums (z. B. ‚Der Narr in Christo Emanuel Quint‘) 
und zu Elementargeisterschöpfungen (Nickelmann in ‚Die versunkene Glocke‘; 
‚Das Meerwunder‘). 

Der visionäre französische Dichter Breton (geb. 1896), Begründer des 
Surrealismus und sozialistischer Revolutionär, gerät in Kontakt mit der 
Ideenwelt Hohenheims durch sein Medizinstudium, durch die Beschäftigung 
mit Magischem und Okkultem und durch die Rezeption der deutschen Roman- 
tik (Novalis, Arnim). Er öffnet die Spalten seiner Zeitschrift ‚Le surr&alisme‘ 
alchimistischen Beiträgen? und verwendet den paracelsischen Begriff „arca- 
num“ als Werktitel seiner Schrift ‚Arcane‘%. 

2 Rilke (1875-1926) wählt eine Hohenheim zugeschriebene Legende über 
die Pflanze Wegwarte zum Motto seiner frühen Gedichtblätter ‚Wegwarten 
_ und beginnt das erste Heft mit dem Namen „Paracelsus“. Doch scheint Ril- 
_ kes Berührung mit Paracelsus nur oberflächlich gewesen und ohne Folgen für 
sein Schaffen geblieben zu sein. - Als Ärzte fühlen sich die Lyriker Benn 
(1886-1956) und Carossa (1878-1956) dem großen Berufskollegen Para- 
celsus verbunden®5, auch wenn sich keine seiner Ideen in ihr dichterisches 
Werk niederschlägt. 


»2 Johan August Strindbergs Beschäftigung mit P. (neben Swedenborg und Böhme) 
bezeugt sein Freund, der Chirurg Karl Ludwig Schleich in seinen Memoiren: Be- 
sonnte Vergangenheit, Berlin 1921, S.247. - Zu Strindbergs „Infernokrise“ und 
seiner Wendung unter dem Eindruck von Swedenborg vgl. Strindbergs ‚Inferno‘ 
(1897) und ‚Legender‘ (1898). - Neben der spiritualistischen Tönung seines neuen 
Schaffens (vgl. Dramen wie ‚Till Damaskus‘, 1898ff., ‚Drömspelet‘, 1902) machen 
sich auch alchimistische Reminiszenzen in seinem Spätwerk bemerkbar (z. B. in 
‚Till Damaskus‘). 

33 Zu Gerhart Hauptmanns Beziehung zu P. vgl.: Die Religion in Geschichte und 
Gegenwart; Handwörterbuch für Theologie und Religionswissenschaft, 3. Aufl. 

| Hrg. Kurt Galling u. a. Tübingen 1957#f. Bd. 3, 90. - Vgl. Gerhart Hauptmanns 
‚Der Narr in Christo Emanuel Quint‘ (Berlin 1910); ‚Die versunkene Glocke‘ 
(Berlin 1896); ‚Das Meerwunder‘ (in: Die neue Rundschau 45 [1934], Teil 2, S. 
167-195, u. 226-254). 

3 Alchimistische Artikel z. B. in: Le surr£alisme, möme 4 (Printemps 1958), hrg. 
Andre Breton, Paris 1958. - Andr& Breton: Arcane. New York 1944. 

35 Rene (= Rainer) Maria Rilke: Wegwarten. Lieder, dem Volke gewidmet von 
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In seinem humorvoll-skeptischen Aufsatz ‚Das Schnupftuch des Paracelsus“ spürt 
der aus Sachsen stammende Chirurg und Essayist Peter Bamm (Pseudonym für 
Curt Emmrich, geb. 1897) den lebensphilosophischen Grundlagen der Medizin 
nach. - Auch der hessische Essayist und Lyriker Usinger (geb. 1895) gedenkt Ho- 
henheims in philosophischem Zusammenhang - in seinem Aufsatz ‚Deutscher und 
französischer Geist‘?®. 

Am Rande vermerkt sei die musikalische Gestaltung des Paracelsusthemas durch 
den schwäbischen Komponisten Herrmann (geb. 1896) in seiner ‚4. Symphonie (= 
Paracelsussymphonie)'®", da sie theatergeschichtlihe Wurzeln hat. Denn wie Bresgen 
(vgl. Kp. 5c) schafft Herrmann zunächst eine Oper ‚Paracelsus‘, die während des 
2. Weltkrieges uraufgeführt, aber dann durch Bomben in der Partitur vernichtet 
wird und deren Musik heute die Grundlage der Symphonie bildet. 


Rene Maria Rilke. Heft 1. Prag 1895. Geleitwort. — Faksimile bei Ingeborg 
Schnac: Rilkes Leben und Werk im Bild. Wiesbaden 1956. Abb. Nr. 22f. - Zum 
Kontakt von Gottfried Benn mit P.: persönl. Mitteilung. - Zum Kontakt von Hans 
Carossa mit P. vgl. August Langen: Hans Carossa. Weltbild und Stil. Berlin, 
Bielefeld u. München 1955. S. 52. 

s Peter Bamm (Pseudonym für Curt Emmrich): Ex ovo. Essays über die Medizin. 
Hamburg 1948. Später u. a. = Fischer-Bücherei 373. Frankfurt/Main u. Hamburg 
1961. S. 101-107. —- Fritz Usinger: Deutscher und französischer Geist. In: Welt ohne 
Klassik. Essays. = Hessische Beiträge zur deutschen Literatur 2. Darmstadt 1960. 
$. 37-50 (darin P.-Stelle S. 38). 

»! Hugo Herrmann: 4. Symphonie. = Paracelsussymphonie. Uraufführung in Reut- 
lingen 1953. Gedruckt: Hamburg (Musikverlag Sikorski) 1953. — Ders.: Paracelsus. 
Oper. Uraufgeführt in Bremen 1943 (kurz darauf durch Bomben die Partitur in 
Bremen vernichtet). 


REINHOLD GRIMM - ERLANGEN 


MARGINALIEN ZU KLOPSTOCKS MESSIAS* 


Als 1768 in Kopenhagen, 1769 in Halle der dritte Band des Messias er- 
schienen war, veröffentlichte Heinrich Wilhelm von Gerstenberg eine Rezen- 
sion, die in dem Satz gipfelte: „Immer noch wissen wir keinen einzigen Kri- 
ticus, der in den Charakter des Klopstockschen Gedichts recht eingedrungen 
wäre ...“ Man habe es bisher versäumt, dieses „Original, das sich einen so 
ganz eigenen Pfad gebahnt hat“, auch nach seinen eigenen Gesetzen zu ver- 
stehen. „Ein Werk, wie der Meßias“, mahnte Gerstenberg daher, „muß von 
Grund aus untersucht werden“. Wie wenig freilich diese Mahnung beherzigt 
worden ist, zeigt eine Äußerung Karl August Schleidens. Sie stammt aus dem 
Jahre 1956: „Im letzten Grunde stellt die Klopstockforschung ein fortwähren- 
des Mißverständnis dar. Es entsprang der unheilvollen Tendenz, Dichter und 
Werk mehr würdigen als verstehen zu wollen. So kam es, daß... das liebe- 
volle Eindringen in das Werk vernachlässigt wurde“. 


” Hr Fe gekürzten Fassung als Vortrag gehalten an der University of Bristol 
. 8. 1961. 


ı H.W.v. Gerstenbergs Rezensionen in der Hamburgischen Neuen Zeitung 1769- 
1771. Hrsg. von O. Fischer, Berlin 1904 = Deutsche Literaturdenkmale des 18. 
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Gerstenberg resümiert zwei Jahrzehnte Klopstockkritik, Schleiden zwei 
Jahrhunderte Klopstockforschung. Die Übereinstimmung ihrer beiden Auße- 
rungen, betrüblich und ermutigend zugleich, ist verblüffend. Sie mag die fol- 
genden Randbemerkungen zu Struktur und Stil des Messias rechtfertigen. 


Unter den jüngsten Veröffentlichungen über Klopstock kommen die wichtigen Ar- 
beiten von Freivogel und Blackall (in dem Kapitel ‚The Grand Manner‘) der Ger- 
stenbergschen Forderung am nächsten. Betteridge hingegen bleibt völlig außerhalb 
des Werkes, während Murat eine gewisse Mittelstellung einnimmt. Da es sich bei 
seinem Buch um die erste größere Monographie seit Kindt handelt, ist eine kurze 
Besprechung hier notwendig?. 

Murat untersucht, wie der Titel schon sagt, die ‚Hauptthemen‘ in Klopstocks Werk. 
Einleitend gibt er eine knappe Darstellung von Lebensgang und Persönlichkeit des 
Dichters; ihr schließt sich eine Skizze der geistigen Situation der Zeit sowie der Be- 
ziehungen Klopstocks zur ausländischen Literatur an. Sodann werden fünf Haupt- 
"themen unterschieden: der religiöse Bereich, die menschlichen Gefühle, Natur, Vater- 
land und Ästhetik. Jedes einzelne von ihnen wird seinerseits wieder aufs genaueste 
aufgeschlüsselt. So lauten etwa die Abschnitte für den zweiten Themenkreis: ‚Joie 
et felicite‘, ‚Melancolie et douleur‘, ‚Amour‘, ‚Amitie‘. Daß diese Methode manchen 
Gewinn erbringt, steht außer Zweifel. Etwa das noch viel zu wenig beachtete auf- 
klärerische Element bei Klopstock tritt deutlich hervor, ebenso der Einfluß, den die 
leibnizische Philosophie auf ihn ausgeübt hat. Am fruchtbarsten erweist sich Murats 
Verfahren dort, wo -— wenn auch nur ansatzweise — innerhalb bestimmter Themen 
eine Entwicklung sichtbar wird (vor allem S.145ff.). Die Gefahren freilich, denen 
eine solche Methode ausgesetzt ist, lassen sich nicht verkennen. Einmal droht die 
starre Schematisierung, ja Schablonisierung einer höchst lebendigen Vielfalt. Zum 

andern erscheinen Werke, Briefe und biographische Zeugnisse häufig ungeschieden 
nebeneinander. Am schwersten aber wiegt wohl, daß Murat die einzelne Dichtung 
in ihrer jeweiligen Besonderheit fast völlig außer acht läßt. Das erregende Wechsel- 
spiel, das zwischen den Themen eines Dichters und ihrer schöpferischen Verwand- 
lung ins Weık herrscht, wird damit gleichsam aufgehoben. Mit Recht fragt Jean- 
' Jacques Anstett in seiner Besprechung des Buches: „Car apre&s tout, est-ce par ses 
_ themes ou par ses cr&ations qu’un po£te vit et survit“?? 


I 


Wer die Messiade unvoreingenommen liest, wird bald bemerken, wie ge- 
wisse Situationen ständig wiederkehren. Gleich zu Beginn des Werkes, als 


u. 19. Jahrhunderts, Dritte Folge No. 8, S. 224ff.; K. A. Schleiden, Friedrich Gott- 
lieb Klopstock. Der Begründer der neueren deutschen Dichtung, in: Der Deutsch- 
unterricht 8 (1956), H. 5, S. 23ff. 

2 Max Freivogel, Klopstock, der heilige Dichter, Bern 1954; Eric A. Blacall, The 
Emergence of German as a Literary Language 1700-1775, Cambridge 1959, S. 
314f.; H. T. Betteridge, Young Klopstock. A Psycho-literary Study, in: Orbis lit- 
terarum 15 (1960), S. 8ff.; Jean Murat, Klopstock. Les themes principaux de son 
oeuvre, Paris 1959; Karl Kindt, Klopstock, Berlin-Spandau ?1948. - Noch immer 
wertvoll, trotz seiner Parteilichkeit, ist C. F. Cramer, Klopstock. Er; und über ihn, 
Hamburg 1780ff. (5 Bde.). Cramer beobachtet manches richtig, aber ohne die ent- 
scheidenden Folgerungen zu ziehen, während C. F. Benkowitz, Der Messias von 
Klopstock, ästhetisch beurtheilt und verglichen mit der Iliade, der Aeneide und 
dem verlohrnen Paradiese, Breslau 1797, im Grunde nur das Cramersche Werk 
ausschreibt. 

3 J.-J. Anstett, in: Etudes germaniques 15 (1960), S. 382f. 
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Jesus sich dem Volke entreißt, um einsam auf dem Olberg zu beten, stehen 
die programmatischen Verse: 

Und der Seraph, der Jesus zum Dienst’ auf der Erde gesandt war, 

Gabriel nennen die Himmlischen ihn, stand feyrend am Eingang 

Zwoer umdufteter Cedern, und dachte dem Heile der Menschen, 


Und dem Triumphe der Ewigkeit nach, als jetzt der Erlöser 
Seinem Vater entgegen vor ihm in Stillem vorbeyging. (I, 55ff.)? 


Gabriel schaut also dem Tun des Heilands zu und denkt - liebevoll, lob- 
preisend, teilnehmend - darüber nach. „Diese Betrachtung“, heißt es weiter, 
„entzückt’ ihn...“ Wenig später ergeht, durch den Seraph Eloa übermittelt, 
der Befehl Gottvaters an die Frommen des Alten Bundes: 

unsterbliche Seelen, eilt zu der Sonne, 
Welche den Kreis der Schöpfung umleuchtet. Hier sollt ihr von ferne 


Eures Erlösers, und Sohns versöhnende Thaten betrachten. 
Diesen Lichtweg steiget herab. (I, 449ff.) 


Auch diese Verse darf man programmatisch nennen. Jerusalem wird zum 
„Schauplatz“ (so X, 151 u. ö.), um den sich diejenigen versammeln, die „zu 
der großen Erlösung Zeugen erkohren“ sind (I, 420). Also hier wie dort „Zu- 
schauer“ — ein Wort, das Klopstock selber gebraucht. 

Solche Situationen wiederholen sich während der zwanzig langen Gesänge 
des Messias unaufhörlich und in immer neuen Abwandlungen. Bald wird das 
Geschehen von einem einzelnen getragen, bald von mehreren; und ebenso 
erscheint bald ein einzelner, der zusieht, bald eine ganze Schar. Daß zumeist 
Jesus, der leidend Handelnde, Gegenstand der Betrachtung ist, versteht sich 
von selbst. Doch rücken oft genug auch andere Gestalten ins Blickfeld: beson- 
ders Maria und die Jünger, daneben Lazarus, Maria von Bethanien oder der 


bußfertige Schächer. Ein Geschehnis, welches sich vor teilnehmenden Zeugen 


vollzieht: das ist das Grundmuster (im Sinne von ‚pattern‘) der Messiade. Die 
Einführung etwa der Schutzengel dient kaum einem anderen Zweck, als der- 
artige Szenen recht häufig und zwanglos zu ermöglichen — wie ja überhaupt 
die vielen unsichtbar gegenwärtigen Engel, Teufel und schwebenden Seelen 
(die ganze sogenannte ‚christliche Mythologie‘) vor allem für die Betrach- 
tung bestimmt sind und nur gelegentlich wirklich handelnd eingreifen. Am 
eindrucksvollsten hat dieses Grundmuster sich in den Gesängen VIII bis XIII 
ausgeprägt, wo ein ins Unendliche gestuftes Heer von Zeugen — und zwar 
nicht nur Überirdische, sondern auch „Gestorbne, Ungeborne, Sterbliche“ 
(VIII, 513f.) — das Passionsgeschehen auf Golgatha und die Ereignisse am 
Grabe umringt. Dabei kann es sogar zu Szenen kommen, in denen die Situ- 


4 Ich zitiere den Messias nach der Ausgabe von Richard Hamel in Kürschners Deut- 
scher National-Litteratur Bd. 46 (1, 2), Berlin u. Stuttgart o. J., und zwar in der 
Fassung von 1799. Die Gesänge erscheinen in römischen, die Verszahlen in arabi- 
schen Ziffern. 

® Brief an C. F. Cramer vom 29. 6. 1799; vgl. Briefe von und an Klopstock. Ein Bei- 


trag zur Literaturgeschichte seiner Zeit, hrsg. von J. M. Lappenberg, Braunschweig 


1867, S. 400. 


un ne 
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ation des Betrachtens sich verdoppelt: dann schaut - um nur ein Beispiel zu 
geben - Abraham auf den Schächer am Kreuz, der gleichzeitig selber in den 
Anblick der trauernden Frauen versunken ist (IX, 195ff.). 

Alle diese Zeugen nun nehmen nach Klopstocks eigenen Worten „ größern 
und innigern Anteil“ an dem, was geschieht, als die Zuschauer in jedem an- 
deren Gedicht es vermöchten (Brief an Cramer). Sie beschränken sich nicht 
darauf, in freudiger Bewunderung anzuschauen (vgl. I, 404 u. 503); sie wol- 
len vielmehr „forschen“ (XV, 1006), „überdenken“ (XI, 491), „nachempfin- 
den“ (V, 768), um dann zu beten und zu lobsingen — mit einem Wort: sie wol- 
len, wie Klopstock sagt, „sehen und feyren“ (I, 335). Das Geschehen drängt 
im Betrachter nach Ausdruck. Die Formen, die dabei entstehen, sind bekannt: 


Lieder, Chöre, Wechselgesänge, 


Zwiegespräche, Gedanken, Gebete - und 


. wieder Chöre und Lieder, bis sich endlich in den fünfundfünfzig Jubelge- 


sängen der Himmelfahrt (XX) 


die Handlung völlig verliert. Es sind die 


vielgerühmten und noch mehr getadelten Iyrisch-gedanklichen Einschübe im 
Messias: jene Preisgesänge Marias (XVII, 680ff.) oder der Engel (I, 245ff.), 
jene Gebete Eloas (VIII, 43ff.) oder im Wechsel zwischen Adam und Eva (X, 
795ff.), jene Gespräche der Erzväter (IX, 210ff.), der ungeborenen Seelen (X, 
176ff.), der Seraphim und Cherubim (VI, 490ff.), schließlich jene Zwiege- 
sänge einer Mirjam und Deborah (X, 486ff.), einer Maria und Eva (XV, 


1262ff.). 


. Machen wir uns klar, was diese Erkenntnisse für die Struktur des Werkes 
“ bedeuten. Die Messiade enthält ja zweifellos eine epische Handlung. Erzählt 


wird die Passionsgeschichte vom 


Einzug in Jerusalem bis zur Himmelfahrt, 


wie sie ein synoptischer Vergleich der vier Evangelien ungefähr ergibt, außer- 
dem (in Rückblick oder Vorschau) Teile des übrigen Neuen und des Alten 
Testaments. Frei Erfundenes, wie vor allem die Geschichte Abbadonas, 


kommt hinzu. Diese Handlung - 
entspricht durchaus den epischen 


ihr Verlauf braucht uns nicht zu kümmern — 
Handlungen bei Homer oder Vergil. Sie ist, 


um mit Aristoteles zu reden, einheitlich, vollständig und abgeschlossen, hat 
Anfang, Mitte und Ende. Eine Begebenheit folgt der anderen; die Zeit ist im 


Fluß. Dagegen zeichnen sich die 


lyrisch-gedanklichen Erwägungen, Gesprä- 


che und Gesänge gerade dadurch aus, daß sie Einschübe sind, in denen die 


Zeit und damit die Handlung s 
Begebenheiten und unterbrechen 
sammen — der epischen Handlun 


tillsteht. Sie liegen zwischen den einzelnen 
deren stetige Abfolge. Erst aus beidem zu- 
g und der Betrachtung, die sich ausspricht - 


entsteht die Struktur der Messiade. Die Situation des Zuschauers vor einem 
Geschehnis, jenes Grundmuster also, das so viele Einzelszenen und sogar den 
Gesamtaufbau des Werkes bestimmt, schlägt die Brücke zwischen Handlung 


und Betrachtung. Die Folge dav 
einzelnen Stößen voranrückt. Im 


on ist, daß die Messiade gewissermaßen in 
mer wieder hält die Handlung inne, damit 


die Betrachtung - in ihrer Doppelheit als Schau und erbauliche Meditation - 
sich frei entfalten kann. Die Handlung bewegt sich horizontal fort; die Be- 
trachtung, vertikal aufsteigend und wieder zurückkehrend, beschreibt eine 


Bewegung in sich selbst. 


1 
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Was wir hier vor uns haben, ist nichts anderes als die Struktur der christ- 
lichen Erbauungsliteratur, vereinigt mit der des Epos. Und zwar handelt es 
sich um jene Gruppe der Erbauungsliteratur, die H. Beck als ‚Betrachtungen 
über das Leiden Christi‘ bezeichnet®. Dazu sogleich ein Beispiel. Es stammt 
aus Johann Habermanns Vita Christi (1581), die wegen der Einfachheit ihres 
Aufbaus die Strukturelemente besonders gut erkennen läßt: 


CXVI: Christus orans sudat sanguinem 


Matth. 26: Tunc dicit eis IESUS: Tristis est anima mea vsque ad mortem, etc. Et 
progressus paululum procidit in faciem suam precans, et dicens: Pater mi, si possi- 
bile est, abeat a me calix: Lucae 22. Et constitutus in angore, intentius orabat. Erat 
autem sudor eius quasi guttae sanguinis decidentis in terram. 


[Im Text befindet sich zusätzlich ein 
Holzscnitt, der diese Szene darstellt.] 


Precatio. 


Christe, qui scelerum meorum 

Sarcinam grauem subisti 

Vt, mihi quod erat luendum 
Debitum persolueres. 


Hinc, quod est humanitatis, 
Anxius patrem rogabas, 
Si placeret destinatum 
Tollere abs te poculum. 


Usw.? 

Das Kapitel - alle sind nach dem gleichen Schema gebaut — besteht also 
aus zwei Teilen. Erst wird das Geschehen in Gethsemane mit den Worten 
der Evangelisten kurz berichtet und zugleich im Holzschnitt anschaulich ge- 
macht; darauf folgt die lyrische ‚Precatio‘, d. h. eine Gebetsode, die dieses 
Geschehen überdenkt, nachempfindet und auf die gläubige Seele bezieht. 
Evangelientext und Bild vergegenwärtigen zusammen den Handlungsvor- 
gang, das Gebet deutet ihn aus. Die 1557 in Nürnberg erschienene Passio vun- 
sers Herren Jhesu Christi, die Luthers Passionalbüchlein von 1545 weiter- 
entwickelt, beruht auf derselben Zweiteilung. 

Ich glaube, die Verwandtschaft mit der Messiade ist unverkennbar. Genau 
wie Klopstocks ‚Pseudoepos‘ (so der unlustig krittelnde Muncker®) enthalten 
auch die beiden Erbauungsbücher Handlung und Betrachtung, horizontale 
und vertikale Struktur. Jedes Kapitel der Vita oder der Passio fixiert einen 
bedeutsamen Punkt, an dem die Begebenheit stillsteht und die erbauliche 
Meditation — hier jeweils in Form eines Gebets - sich erhebt. Das streng 


° Hermann Beck, Die Erbauungsliteratur der Evangelischen Kirche Deutschlands. 
Erster Teil: Von Dr. M. Luther bis Martin Moller, Erlangen 1883. Im folgenden 
stütze ich mich mitunter auf Becks Angaben. 

” Ion. Avenarius, Vita Christi qua continetur integra evangelica historia, Pragae 
1583. Leider war mir das Buch nur in dieser lateinischen Version zugänglich, die 
zudem bereits auf einer tschechischen Übersetzung fußt. 

® Franz Muncker, Friedrich Gottlieb Klopstock. Geschichte seines Lebens und seiner 
Schriften, Stuttgart 1888, S.95. 
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Schematische der Anordnung macht diesen Zusammenhang nur um so deut- 
licher. Ein Unterschied freilich bleibt: Klopstock, mit Hilfe des von uns er- 
kannten Grundmusters, verknüpft gestaltend Handlung und Betrachtung - 
die Erbauungsbücher hingegen verzichten auf eine solche Verknüpfung. Ihnen 
genügt es, Schriftwort, Holzschnitt und Gebet blockhaft karg nebeneinander 


hinzusetzen. Nicht mehr der teilnehmende Zuschauer innerhalb des Werkes, 


wie im Messias, sondern ausschließlich der teilnehmende Leser stellt hier die 
Verbindung zwischen den beiden Bereichen her. 

Diese Struktur gilt für alle ‚Betrachtungen über das Leiden Christi‘. Ich 
nenne besonders Nikolaus Selneckers Passio (1572), Martin Mollers Solilo- 
quia de passione Jesu Christi (1590), Jesaias Tannenbergs Passional (1592), 
Johann Tettelbachs Passional Jesu Christi und Bartholomäus Scultetus’ 


. Diarium humanitatis Jesu Christi (1600); aus späterer Zeit stammt Carl 


; 


Heinrich von Bogatzkys Das ganze Leiden JEsu Christi, nach der harmoni- 
schen Beschreibung der vier Evangelisten, in erbaulichen Betrachtungen und 
Gebeten (1753). Namentlich bei Tettelbach tritt die vertikale Struktur in kla- 
rer und übersichtlicher Stufung hervor. 

Daß Klopstock zeitlebens mit der evangelischen Erbauungsliteratur nah 
vertraut gewesen sein muß, dürfen wir nach allem, was wir über ihn, sein EI- 
ternhaus und seine Erziehung wissen, wohl unbedenklich voraussetzen. Der 
Terminus ‚Erbauung‘ selber, der zwar aus der Bibel stammt, hat ja erst vom 
Pietismus seine eigentliche Prägung erhalten?. Gerade im 17. und 18. Jahr- 


7 hundert war das Erbauungsscrifttum fast überall verbreitet. Je weiter man 


sich freilich von den ‚Betrachtungen über das Leiden Christi‘ entfernt, desto 
mehr zerfällt die fortlaufende Handlung einer Vita oder Passio und wird 
durch andere Ordnungsprinzipien ersetzt. Neben der Einteilung nach den 
einzelnen Tagen der Woche (meist bei den Gebetbüchern) ist der Festkalen- 
der des Kirchenjahres!? oder der Gang des christlichen Lebens mit seinen ver- 
schiedenen Ereignissen beliebt - soweit man nicht einen völlig selbständigen 
Aufbau vorzieht!!. Die vertikale Struktur, die für die Erbauungsliteratur 
kennzeichnend ist, bleibt aber in jedem Falle gewahrt. Ausgangspunkt wird 
jedoch nun die isolierte Situation oder, noch einfacher, das isolierte Wort der 
Schrift. Aus der Betrachtung des Schriftwortes erwachsen Auslegung, Gebet, 
Lobpreis und Lied. Das mag wieder einem festen Schema folgen, wie in 
Johann Friederich Starcks Täglichem Hand-Buch in guten und bösen Tagen 


® Vgl. den Artikel ‚Erbauung‘ in: Die Religion in Geschichte und Gegenwart (RGG), 
Tübingen 31957ff., Bd. II, Sp. 538ff.; dort auch ein Überblick über Ursprung und 
Entwicklung. 

10 Hier zeigt sich, wie nah etwa die Sonn- und Feiertagssonette des Andreas Gry- 
phius (1639) mit der Erbauungsliteratur verwandt sind. 

11 Vgl. vor allem Johann Arnds Vier Bücher vom wahren Christentum (1605), die 
seit ihrem ersten Erscheinen immer wieder aufgelegt wurden; außerdem Heinrich 
Müllers Himmlischer Liebes-Kuß oder Evangelische Betrachtungen (21738) und 
Geistliche Erquick-Stunden (21738) sowie Christian Scrivers Gottholds zufälliger 
Andachten Vier Hundert / Bey Betrachtung mancherley Dinge der Kunst und der 
Natur (1671). 
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(81762) oder gar bei Bogatzky, dessen Güldenes Schatz-Kästlein der Kinder 


GOttes (21746), „bestehend in auserlesenen Sprüchen der heiligen Schrift, 
samt beygefügten erbaulichen Anmerkungen und Reimen“ (Titel), gleichför- 
mig jedem Tag des Jahres ein Textstück mit Auslegung und Liedervers zu- 
weist. Oder es mag sich - Johann Arnd liefert den besten Beleg dafür - in 
jeweils wechselnden, aus dem Schriftwort selber gewonnenen Formen voll- 
ziehen, die Auslegung, Gebet und lyrischen Aufschwung immer neu mitein- 
ander verknüpfen. Die Struktur, auf die es hier allein ankommt, ist beide- 
mal ein und dieselbe. 

Mit dem Zerfall der Handlung steigert sich auch jenes beliebige Verfügen 
über den Text, das für die Erbauungsliteratur so charakteristisch ist. Die er- 
bauliche Betrachtung überschaut in jedem Augenblick souverän das gesamte 
Heilsgeschehen; Altes wie Neues Testament in ihrer wechselseitigen Ver- 
flochtenheit sind ihr stets gegenwärtig. Verhält es sich, frage ich, mit den 
lyrisch-erbaulichen Einschüben der Messiade anders? Auch Klopstock verfügt 
als Betrachtender (als ein durch seine Figuren Betrachtender) frei über alle 
Inhalte der Heilsgeschichte vom Sündenfall bis zum Jüngsten Gericht. Das 
Wort „Ich sehe, Vater, im Geiste schon die Fülle der ganzen Vollendung“ 
(IV, 1275f.), das Jesus spricht, bevor er nach Gethsemane geht, gilt im Grun- 
de für alle, die in. der Messiade „sehen und feyren“. Immer wieder werden 
Ereignisse in die Betrachtung einbezogen, die - wenn überhaupt - von der 
Handlung erst viel später erreicht werden. So kann Nikodemus während der 
Versammlung des Synhedrions bereits das Sterben Jesu „von ferne“ betrach- 
ten (IV, 503) oder David, als er mit den anderen Seelen der Väter auf die 
Auferstehung wartet, das Martyrium des Stephanus und des Jakobus vorweg- 
nehmen (XIII, 107ff.). Für die Geschehnisse der Vergangenheit gilt, was ein- 
mal Moses zu Abraham spricht: „Zwar was ich dir sage, weißt du alles; doch 
ist es gut, die gesehene Wahrheit wieder zu sehen“ (IX, 247ff.). Ein ein- 
drucksvolles Beispiel folgt fast unmittelbar darauf, wenn Isaac seine 
Opferung als Präfiguration des Opfertodes Christi dem Vater ins Gedächtnis 
zurückruft (IX, 284ff.). Es ist daher kein Zufall, daß Erich Auerbach gerade 
im Zusammenhang mit der Figuraldeutung des Alten Testaments von ‚verti- 
kaler‘ Verknüpfung redet!?. 

Was an Äußerungen über Entstehung, Absicht und Aufnahme des Messias 
überliefert ist, bestätigt dieses Ergebnis. Der Dichter wollte nicht nur ein 
Epos, sondern zugleich ein Erbauungsbuc schaffen. Die zeitgenössische Poe- 
tik mit ihrer Betonung des Moralischen und Rührenden!$ ließ eine solche 


12 Erich Auerbach, Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendländischen Lite- 
ratur, Bern 21959, S. 74ff. 

8 Vgl. Johann Christoph Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst, Leipzig 
1742, 5.673ff. (‚Von der Epopee oder dem Heldengedichte‘). Ebenso Johann 
Jacob Breitinger, Critische Dichtkunst, Zürich 1740, $. 105: „die Epische Fabel 
hat allezeit eine nützliche Hauptlehre in sich“. Als Hauptabsicht der Kunst gilt 
Breitinger das „erbauliche Ergetzen“ (S.87). Le Bossu, der bedeutendste Theore- 
tiker der Gattung, sagt vom Epos: „son premier but est d’instruire“ (Traite, du 
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Doppelkonzeption offenbar als möglich erscheinen. „Geben Sie mir“, schreibt 
Klopstock am 20. 7. 1799 an F. D. Gräter, „Nachricht von moralischen Ein- 
flüssen, die nach Ihrer Bemerkung meine Schriften, besonders der Meßias 
gehabt haben. Dieß ist mir vor allem andern Beifall wichtig“ (Lappenberg 
S. 407). Daß die moralische Absicht, die ja wesenhaft zur Erbauungsliteratur 
gehört!#, von allem Anfang an vorhanden war, beweist Klopstocks Brief an 
Bodmer vom Dezember 1750 (vgl. Lappenberg S.61 u. 72). Die zwingende 
Formel, die das Moralische mit dem Erbaulichen vereinigt, steht aber bereits 
in der Ode Die Stunden der Weihe von 1748. Als der Dichter den Messias 
zu singen unternahm (so der ursprüngliche Titel), rief er durch den Mund 
eines „Unsterblichen“ aus: 


Euer Werk, Stunden! werden Jahrhunderte, 
Dieß weissagt Salem, ganze Jahrhunderte 
Werden es hören, den Messias 
Ernsthaft betrachten und heilig leben.!® 


Über ein Menschenalter später, im Jahr 1801, schrieb Klopstock dann den 
lapidaren Satz nieder: „Wirkung hervorzubringen, ist Zweck; vorgestellte 
Handlungen, oder Theilnahme sind nur Mittel“!%. Wirkung -: dieser Begriff 
umfaßt hier sowohl das ‚Überdenken‘ als auch das ‚Nachempfinden‘, d. h. die 
erbauliche Betrachtung, die zu einer Heiligung des sittlich-religiösen Lebens 
führt, und zugleich jenes Rührende, lyrisch Gestimmte, das der Dichter immer 
wieder als eine Bewegung und Erschütterung der ganzen Seele definiert hat 
(vgl. Back-Spindler Bd. V, S. 90, 100 u. ö.). 

Zwar nicht „ganze Jahrhunderte“, wohl aber viele Zeitgenossen Klopstocks 
haben den Messias als ein Erbauungsbuch verstanden und gebrauct. Sie 
konnten das, weil sie sich spontan an die Stelle jener teilnehmenden Zeugen 
versetzten und dadurch, wie sie es von ihren Andachtsbüchern her gewohnt 
waren, Handlung und Betrachtung miteinander verknüpften. Klopstock hat 
selber diese Haltung zur unabdingbaren Voraussetzung für das Verständnis 
der Messiade gemacht (Brief an Cramer). Leser aus allen Bildungsschichten 


Poeme Epique, Paris 1675, Bd. I, S.11); daneben aber auch schon: „on y appren- 
dra ä adorer Dieu“ (Bd. II, S.181). Von der ‚Narration Epique‘ heißt es dann: 
„Il faut qu’elle soit touchante et passionn&e, qu’elle emporte l’esprit du Lecteur, 
qu’elle le remplisse d’inqui&tude, qu’elle lui donne de la joie, qu’elle le jette dans 
la terreur, et qu’elle lui fasse ressentir la violence de tous ces mouvemens“ (Bd. 
I, S. 346). In der Milton-Diskussion taucht schließlich die Formel „erbaulich und 
lehrreich“ auf; vgl. Johann Jacob Bodmer, Critische Abhandlung von dem Wun- 
derbaren in der Poesie und dessen Verbindung mit dem Wahrscheinlichen. In 
einer Vertheidigung des Gedichtes Joh. Miltons von dem verlohrnen Paradiese; 
der beygefüget ist Josebh Addisons Abhandlung von den Schönheiten in dem- 
selben Gedichte, Zürich 1740, S. 432. 

14 Vgl. den Artikel ‚Erbauungsliteratur‘ in: RGG, Bd. II, Sp. 540ff., wo folgende 
Bereiche genannt werden: Erweckung, Erhebung, Versenkung, Belehrung, An- 
schauung, Beispiel und Vorbild. 

15 Klopstocks Oden und Elegien, ed. Bulst, Heidelberg 1948, S. 30. 

16 Klopstocks sämtliche sprachwissenschaftliche und ästhetische Schriften, hrsg. von 
A.L. Back u. A. R. C. Spindler, Leipzig 1830, Bd. V,S.101. 
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nahmen sie ein. „In Ludwigsburg“, meldet Schubart dem Dichter, „sind 
Handwerksleute, die den Messias statt eines Erbauungsbuches brauchen, und 
nach der Bibel (wie’s denn auch wahr ist) kein göttlicheres Buch kennen als 
dies“ (Lappenberg S. 269). Sein Landsmann Miller erzählt am 14. 10. 1780 
von einer Günzburger Nonne, die den Messias, neben Bibel und Gebetbuch, 
immer auf ihrem kleinen Betpult liegen hatte (Lappenberg S. 299). Ein wei- 
teres Zeugnis liefert Goethe im zweiten Buch von Dichtung und Wahrheit, 
wo er den Rat Schneider schildert. Dieser habe die ersten zehn Gesänge des 
Klopstockschen Werkes als das „herrlichste Erbauungsbuch“ betrachtet, das 
er jedes Jahr einmal in der Karwoche durchlas, um sich daran für die ganzen 
folgenden Monate zu erquicken. Von Friedrich Leopold Stolberg wird Ähn- 
liches berichtet!?. Der erste Interpret der Messiade, Georg Friedrich Meier, 
hob in seiner Beurtheilung des Heldengedichts, der Meßias (Halle 1749/52) 
das erbauliche Moment ebenfalls lobend hervor. Klopstock selber schließlich, 
der nach den Worten seiner Frau die Messiade nicht der Ehre, sondern „des 
Nutzens, der Erbauung wegen“!8 gedichtet hat, zitierte auf seinem Sterbebett 
aus dem XII. Gesang, um sich an seinem eigenen Werk zu erbauen. 

Fassen wir zusammen. Der Messias, mit dessen Erscheinen eine neue Epoche 
der deutschen Dichtungsgeschichte anhebt, wurde konzipiert, geschrieben und 
aufgenommen als ein Erbauungsbuch mit epischer Einkleidung oder - in der 
von Klopstock bevorzugten umgekehrten Formulierung — als ein Epos über 
die Erlösung der Menschheit durch Christi Opfertod. Er weist daher folge- 
richtig eine eigenständige, aus epischen und erbaulichen Elementen zusam- 
mengesetzte Struktur auf, die sich eindeutig als ein Neben- und Miteinander 
von horizontal fortschreitender Handlung und vertikal in sich selbst verlau- 
fender Betrachtung bestimmen läßt. Was diese beiden widersprüchlichen Ele- 
mente verbindet, ist das szenische Grundmuster des Werks: ein Geschehen 
vollzieht sich vor teilnehmenden Zeugen!?. Wenn Klopstock von der zwischen 
Bildern, Wahrheit und Leidenschaft wechselnden Szenerie des Messias spricht 
(Brief an Cramer vom 4. 2. 1791; Lappenberg $. 339), so drückt er sich zwar 
etwas ungenau aus, meint aber im Grunde nichts anderes als die Struktur in 
ihrer Gesamtheit. 

Und dennoch: auch diese so eigenständig scheinende Gesamtstruktur, de- 
ren Grundmuster den Messias ja gerade wieder von der Erbauungsliteratur 
unterscheidet, steht keineswegs allein. Wir finden sie wieder bei Otfrid von 
Weißenburg, im Heliand, in den religiösen Epen eines Phineas und Giles 
Fletcher (The Purple Island, 1632; Christ’s Victorie and Triumph, 1610), 


17 Re Trunz in den Anmerkungen zur Hamburger Goethe-Ausgabe, Bd. IX, 
. 654. 

2 ne geborene Moller, Briefwechsel mit Klopstoc, ihren Verwandten 
und Freunden, hrsg. und mit Erläuterungen versehen von H. Ti Hamb 
1956, Bd. II, S. 490. Be 

10 Der gern gebrauchte Vergleich mit den Oratorien Bachs und Händels, den Günther 
Müller so übertrieben scharf zurückwies (Geschichte des deutschen Liedes vom 
Zeitalter des Barock bis zur Gegenwart, Neudruck Darmstadt 1959, S. 187), wird 
also durch die Strukturanalyse legitimiert. 
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eines Edward Benlowes (Theophila, 1652) und, falls Muncker richtig beob- 
achtet hat?", im Jesus puer des Italieners Ceva. Für sie alle gilt dasselbe wie 
für Klopstocks Messias: jenes Mit- und Nebeneinander von Handlung und 
Betrachtung, das sich zwangsläufig aus der Struktur der Evangelien selber 
ergibt, wird gestaltend zu einer Einheit zusammengefügt. Auf welche Weise 
dies geschieht, ist von Fall zu Fall verschieden. Nehmen wir als Beispiel 
Otfrid. Zu Beginn seines fünften Buches sind Kreuzigung und Grablegung 
erzählt; nun lautet das nächste Kapitel: ‚Cur dominus ignominiam crucis et 
non aliam pro nobis mortem pertulerit‘. Dort lesen wir u. a. die Verse (V, 1, 


gff.): 


Ob ävur wir iz ähton joh wöla iz al bidrähton, 
thanne ist uns ouh thaz wüntar ein ginäda suntar. 
Mit fiuru sie nan bräntin, mit wäzaru ouh irqualtin, 
odo öuh mit st&inonne: mit wiu segenotis thu thih thänne? 


Hätten sie ihn verbrannt, ertränkt oder gesteinigt, fragt Otfrid mit treu- 
herziger Einfalt, womit würdest du dich dann bekreuzigen? Darauf legt er 
die Bedeutung des Kreuzes und des Kreuzzeichens aus (‚De utilitate crucis‘); 
schließlich folgt, daran anknüpfend, ein Gebet (‚Signaculum crucis‘). Erst 
jetzt fährt Otfrid in seinem Bericht fort. Den Zusammenhang bei ihm stellt 
also unverkennbar das Ich des Dichters her, der sich, selber ergriffen, deutend 
und lehrend an seine Zuhörer wendet. Solche vertikalen Einschübe (unter 
der Überschrift ‚mystice‘, ‚allegorice‘, ‚moraliter‘) treten bei Otfrid immer 
wieder auf. Ähnliche Verhältnisse herrschen im Heliand (am deutlichsten bei 
der Heilung der Blinden vor Jericho, V. 3588ff.) sowie, mutatis mutandis, bei 
den Engländern und bei Ceva. Klopstock mit seinem Grundmuster hat nur 
eine besonders kunstvolle und ergiebige - und natürlich auch für seine Zeit 
und seine dichterische Eigenart aufschlußreiche - Variante dieser Verknüp- 
fung gewählt (von der er freilich im Übermaß Gebrauch macht). Denn daß 
die teilnehmenden Zeugen der Messiade stellvertretend für den teilnehmen- 
den Dichter und Leser stehen, bedarf wohl keiner Begründung. 

Damit ist, wenn auch erst in Umrissen, ein weltliterarischer Bereich skiz- 
ziert, in dem Erbauungsliteratur und Epik einander begegnen, ja ineinander 
übergehen. Benlowes und die beiden Fletcher, sagt Arno Esch?!, „are trying 
to find a new form of the long poem by employing the epic as a vehicle for 
devotion ... The form they develop is complex. It takes over part of the 
traditional apparatus of the epic and pastoral poetry, but chiefly it draws 
upon Christian models, such as the meditation and the sermon, and it tries to 
amalgamate these with other elements, such als prayer and mystical experi- 
ence.“ Zwei Grenzfälle markieren den Raum dieser Begegnung: auf der einen 


2 F. Muncker, Über einige Vorbilder für Klopstocs epische Dichtungen = Sitzungs- 
berichte der Königl. Bayr. Akad. d. Wiss., philosoph.-philolog. u. hist. Kl., Js: 
1908, 6. Abhandlung, München 1908, S.29f. 

2ı A. Esch, Structure and Style in some Minor Religious Epics of the Seventeenth 
Century, in: Anglia 77 (1960), S. 40ff.; hier $.49. Ich kann auf diesen wichtigen 
Aufsatz leider nur verweisen. 
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Seite das rein Erbauliche, das jede Handlung auflöst und sich ganz auf die 
Betrachtung beschränkt, auf der anderen Seite das rein Epische, in dem die 
Betrachtung völlig verschwindet und nur noch die nackte Handlung bleibt. 
Wird das Wort der Schrift „in die Dichterey verkleidet“??, so sprechen wir 
von Epen - fehlt diese Einkleidung, von Erbauungsliteratur. Im Teilbereich 
des Dichterischen nähert sich Milton?® dem epischen Extrem, Klopstock und 
die andern Engländer tendieren zum erbaulichen. Den allmählichen Über- 
gang zur Erbauungsliteratur, die mit Habermanns Vita Christi erreicht ist, 
veranschaulicht schließlih ein Werk wie die Evangelienharmonie Otfrids 
von Weißenburg. 


II 


Im zweiten seiner Vier Bücher vom wahren Christentum, dem Liber Vitae 
Christus, beschreibt Johann Arnd die Fußwaschung: „Zu dem Ende übete der 
HErr das demühtige Werck / und wusch seinen Jüngern die Füsse / auff daß 
er die Tugend durch sein Exempel uns allen in das Hertz pflantzete / wie er 
spricht: Wo ihr meiner Demuht vergessen werdet / so werdet ihr ein für- 
nehmes Stück vergessen meiner Lehre / und meines Exempels / darum lasset 
diß mein Exempel eine Regul und Richtschnur seyn eures gantzen Lebens. 
Und lasset euch diß Bild der Demuht für euren Augen stehen“t. Die Verse, 
die hier zugrundeliegen, stammen aus dem 13. Kapitel des Johannesevange- 
liums. Jesus, lautet die betreffende Stelle, stand „vom Abendmahl auf, legte 


®2 Johann Heinrih Waser, Briefe zweyer Landpfarrer, die Messiade betreffend 
(1749), wieder abgedruckt in dem Sammelband Das geistige Zürich im 18. Jahr- 
hundert. Texte und Dokumente von Gotthard Heidegger bis Heinrich Pestalozzi, 
hrsg. von M. Wehrli, Zürich 1943, S. 127. 
®® Auch das Paradise Lost enthält gewisse ‚vertikale‘ Elemente, wenngleich sie zu- 
gegebenermaßen weit in der Minderzahl sind. Über das berühmte Morgengebet, 
das Adam und Eva im fünften Buch sprechen, schrieb schon Bodmer im Anschluß 
an Addison: „Zurüffe von dieser Natur füllen das Gemüthe mit herrlichen Be- 
griffen von Gottes Wercen an, und setzen dasselbe in die göttliche Entzückung, 
welche der Andacht vor eigen zugehört“ ($. 332). Das Lied der Engel am sieben- 
ten Schöpfungstag (Buch VII) könnte ebensogut bei Klopstock stehen. Bezeichnend 
ist ja auch, daß sogar Bodmer-Addison gewisse „Ausschweifungen“ (d. h. Ab- 
schweifungen) bei Milton tadeln (vgl. S. 272ff.). 
Diese letzten Folgerungen müßten natürlich am gesamten Material nachgeprüft 
werden. Die angelsächsische und mittelalterliche Bibelepik, Marcus Hieronymus 
Vidas Christias, das kleine Epos Olivetum des Andreas Gryphius, Marinos La 
strage degl’innocenti, die gesamten Patriarchaden des 18. Jahrhunderts und noch 
manche anderen Werke wären zu untersuchen. Vermutlich würde sich ergeben, 
daß die epische Nachgestaltung des Alten Testaments demselben Strukturschema 
folgt wie die des Neuen. Ja es erhebt sich die Frage, ob nicht überhaupt jede ver- 
gleichbare Behandlung allgemein christliher Themen diesem Schema unterwor- 


fen ist; für die Psychomachie des Prudentius trifft es jedenfalls, wenn auch mit 
Einschränkungen, zu. 


24 


1 Zit. nach der erweiterten Ausgabe Fünff Bücher vom wahren Christenthum, Lüne- 


burg 1706, Bd. II, S. 169. 
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seine Kleider ab und nahm einen Schurz und umgürtete sich. Danach goß er 
Wasser in ein Becken, hob an, den Jüngern die Füße zu waschen, und trock- 
nete sie mit dem Schurz, damit er umgürtet war“ (Joh. 13, 4-5). 

Man wird diese Szene bei Klopstock vergeblich suchen. Statt dessen heißt 
es bei ihm während der Austeilung des Abendmahls: 


All’ empfingen von ihm das Brodt, das er hatte geweihet, 
Und den heiligen Kelch. Sie kamen alle mit Demuth, 

Und in trauernder Stille, von seiner Hand es zu nehmen. 
Da Johannes sich naht’, und auf den glänzenden Kelch sah, 
Warf er zu Jesu Füßen sich nieder, küßte sie weinend, 
Trocknete dann die Thränen mit seiner fallenden Locke. 


Laß ihn meine Herrlichkeit sehn! sprach Jesus, und schaute 
Zu dem Vater empor. Johannes erhub sich, und sahe 
In der Tiefe des Saals der Seraphim helle Versammlung. 
Und die Seraphim wußten, daß er sie sahe. (IV, 1163ff.) 


Eine merkwürdige Verkehrung. Statt der Schilderung des Evangelisten, er- 
greifend in ihrer Schlichtheit und sorgsamen Genauigkeit, gibt Klopstock, der 
sich angeblich so treu an den Geist des Evangeliums hielt (Murat S. 95), etwas 
von Grund auf anderes. Er erzählt, wie Jesus den Zwölfen in feierlicher 
Stille Brot und Wein reicht, wie der Lieblingsjünger Johannes, überwältigt 
von diesem Geschehen, sich zu Füßen des Herrn niederwirft, ihm die Füße 
küßt, sie mit Tränen benetzt und dann mit seinen Haaren trocknet. Darauf 
läßt Jesus ihn seine Herrlichkeit schauen: „der Seraphim helle Versammlung“ 
in der Tiefe des Saals. 

Was hat Klopstock dazu bewogen, den Evangelienbericht von Abendmahl 
und Fußwaschung in solch auffallender Weise zu verändern? Bevor wir diese 
Frage lösen können, ist es notwendig, noch einige andere Szenen zu betrach- 
ten. Als Hannas Jesus nach der Gefangennahme über dessen Lehre befragt, 
erhält er bekanntlich jene abweisende Antwort: „Ich habe frei öffentlich ge- 
redet vor der Welt“ usw. (Joh. 18, 20-21). Nun folgen die beiden Verse: 

92. Als er aber solches redete, gab der Diener einer, die dabeistanden, Jesu einen 
Backenstreich und sprach: Sollst du dem Hohenpriester also antworten? 

23. Jesus antwortete: Habe ich übel geredet, so beweise es, daß es böse sei; habe 
ich aber recht geredet, was schlägst du mich? 


Klopstock hält sich mit Antwort, die Jesus dem Hannas gibt, noch durchaus 
an seine Vorlage; er verkürzt sie nur (VI, 177f.). Dann aber lesen wir: 

Als er noch sprach, drang Philo herein. Da fuhr die Versammlung 
Ungestüm auf; da that ein Knecht, mit knechtischer Seele, 

Eine That, die niedrig genug war, Unmensclichkeiten 
Anzukündigen. (VI, 179ff.) 

Zweierlei ist hier zu beobachten. Einmal wird der Backenstreich, den Jesus 
empfängt, von Klopstock überhaupt nicht berichtet, sondern nur angedeutet, 
und zwar so ängstlich umschreibend, daß man ihn kaum errät. Zum andern 
wird durch das Eindringen Philos, des vom Dichter erfundenen unerbittlichen 
Pharisäers, die Handlung sofort weitergerissen: die Szene wechselt, die Tat 
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geht in dem allgemeinen Tumult unter, und Jesu Entgegnung fällt ganz 
weg. 

Beim Verhör vor Kaiphas spielt sich eine ähnliche Szene ab (vgl. Matth. 
26, 67-68; Mark. 14, 65; Luk. 22, 63-65). Ich folge der Darstellung des Mar- 
kus. Nachdem alle Versuche, Jesus durch falsche Zeugen zu überführen ge- 
scheitert sind, stellt der Hohepriester die entscheidende Frage: „Bist du Chri- 
stus, der Sohn des Hochgelobten“ (Mark. 14, 61)? Jesus antwortet mit der 
Theophanieformel ‚Ani Hu‘, ‚Ich bin es‘. Darauf zerreißt Kaiphas sein Ge- 
wand: „Was bedürfen wir weiter Zeugen? Ihr habt gehört die Gottesläste- 
rung.“ Jesus wird zum Tode verurteilt. Und nun: 

65. Da fingen etliche an, ihn zu verspeien und zu verdecken sein Angesicht, und 


ihn mit Fäusten zu schlagen und zu ihm zu sagen: Weissage uns! Und die Knechte 
schlugen ihn ins Angesicht. 


Für diesen Vorgang, der bei Markus ganze fünf Verse einnimmt, benötigt 
Klopstock zwei Seiten (VI, 429-488). Aber was enthalten sie? Breit ausge- 
sponnen wird die Frage des Kaiphas (nach der der Dichter zudem eine ‚ver- 
tikale‘ Betrachtung einschiebt) und vor allem seine Reaktion auf die Selbst- 
offenbarung Jesu; wieder taucht auch der satanische Philo auf, der noch maß- 
loser lästert als Kaiphas. Sodann heißt es kurz (VI, 485ff.): 

Angefeuert von ihm [Philo], drang nun in wüthendem Taumel, 
Nun das Volk auf den Göttlichen zu! O gieb mir die Hülle, 
Sionitin, mit der, wenn du vor dem Ewigen schwebest, 


Still du dich deckest, daß ich mit den Engeln mein Auge bedecke. 


Von Mißhandlung und Verhöhnung kein Wort. Selbst jede Andeutung ist 
getilgt. Nicht nur vor sich selber, sondern auch vor seinen teilnehmenden Zeu- 
gen und damit vor uns, den Lesern, verhüllt Klopstock, was mit Jesus ge- 
schieht. Abermals fällt auch der eilige Szenenwechsel in die Augen: denn es 
folgt sofort ein langes erbauliches Zwiegespräch zwischen Gabriel und Eloa, 
also ein Wechsel von der Handlung zur Betrachtung. Diese knüpft zwar an 
die „Erniedrung des Sohns“ (VI, 494) an - aber nur, um durch die Vergegen- 
wärtigung von Weltschöpfung und Weltgericht seine göttliche Erhabenheit 
um so eindrucksvoller zeigen zu können. 

Man ahnt nun schon, auf welche Weise Klopstock die entsprechende Szene 
vor Pilatus nachgestaltet hat. Wiederum ziehe ich den Markustext (15. Kap.) 
zum Vergleich heran: 


15. Pilatus aber gedachte, dem Volk genug zu tun, und gab ihnen Barabbas los 
und geißelte Jesum und überantwortete ihn, daß er gekreuzigt würde. 

16. Die Kriegsknechte aber führten ihn hinein in das Richthaus und riefen zusam- 
men die ganze Schar 

17. Und zogen ihm einen Purpur an und flochten eine dornene Krone und setzten 
sie ihm auf; 

18. Und fingen an, ihn zu grüßen: Gegrüßet seist du, der Juden König! 


19. Und schlugen ihm das Haupt mit dem Rohr und verspeiten ihn und fielen auf 
die Knie und beteten ihn an. 


Die Schilderung bei den andern Evangelisten - mit Ausnahme des Lukas, 
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der sie übergeht — weicht nur in geringfügigen Einzelheiten ab. Bei Klopstock 
dagegen lautet sie folgendermaßen: 


‚Aber o du, die vom Gottversöhner ihr Antlitz gewandt hat, 
Sing, Sionitin, die Geißlung, das Rohr, den Purpurmantel, 
Und die Krone! doch nur mit Einem weinenden Laute. 


Jetzt ist um ihn die Wache, viel niedrige Seelen, versammelt. 
Und sie kleiden ihn ungestüm aus. So entblättert der Sturmwind 
In der durstenden Wüste, worin kein lebender Quell rinnt, 
Einen einsamen Baum, des Wanderers heißes Verlangen. 

Und sie rissen ihn fort zu einem Pfeiler, und banden 

Ihn an den Pfeiler hinauf: und Blut quoll unter der Geißel! 

Du, Eloa, sahst es, und sankst von dem Himmel zur Erde. 

Drauf verhüllten sie ihn in einen Mantel von Purpur, 

Gaben in seine Recht’ ihm ein Rohr, und drückten von Dornen 

Eine Kron’ auf sein Haupt; und Blut quoll unter der Krone! 

Und, wie ein Sterblicher, betet ihn an, von dem Staub’ Eloa. 

Dann ... Doch mir sinket die Hand die Harf’ herab, ich vermag nicht 
Alle Leiden des ewigen Sohns, sie alle zu singen! (VII, 804ff.) 


Das ‚Gelitten unter Pontio Pilato‘ steht im Glaubensbekenntnis: es ist zu 
wichtig, als daß man es hätte übergehen können. Aber wie rasch, wie sum- 
marisch, wie geradezu unwillig verfährt Klopstock! Mehrmals macht er gleich- 
sam Ausflüchte: er versichert sich des Beistands der Sionitin, der himmlischen 
Muse, die ihr Antlitz bereits abgewendet hat; er schaltet ein ‚homerisches‘ 
Gleichnis ein, das vom Gegenstand abführt: er lenkt zweimal, bei der Geiße- 
lung und bei der Dornenkrönung, unsern Blick auf Eloa ab. Schließlich ver- 
sagt ihm die Stimme: er vermag nicht alle Leiden zu singen. Die Schläge, das 
Verspeien und, Gipfel der Verhöhnung, Kniefall und blasphemische Anbe- 
tung — sie bleiben ungenannt. 

Was liegt hier vor? Die Auskünfte, die uns die Klopstockliteratur bietet, 
sind dürftig. Muncker (S. 114f.) wirkt beinah hilflos, wenn er zuerst betont, 
daß Johannes die Hauptquelle für Klopstock war, und dann fortfährt: „Nur 
er erzählt von der Fußwaschung, die Klopstock sogar ganz beiseite ließ ...“ 
Ist Muncer nichts aufgefallen, als er diesen Satz niederschrieb? Andere be- 
schränken sich auf allgemeine Bemerkungen, etwa daß Klopstock von „reali- 
stischen Zügen“ absehe? — was übrigens nicht nur vage und nichtssagend ist, 
sondern offenkundig falsch: man denke an den besessenen Samma, der sein 
Kind an einem Felsen zerschmettert, daß dessen „zartes Gehirn an blutigen 
Steinen herabrann“ (II, 122). Am nächsten kommt dem wahren Sachverhalt 
Murat: „Klopstock n’a sans doute pas voulu retenir des details qui lui sem- 
blaient trop vulgaires ou materiels et qui risquaient de faire tache dans un 
recit dont le caractere sublime &tait &vident. Il y ala un souci de decence, un 
desir de ne pas choquer le lecteur par des scönes penibles ou sanguinaires 
qu’il importe de souligner“* (S. 95). Aber das bleibt immer noch zu allgemein. 
Letztlich zieht sich auch Murat wieder auf Klopstocks persönliche bzw. durch 


2 Joseph Müller, Die Religiosität in Klopstocks ‚Messias‘, Diss. Münster 1937, 


S. 23. 
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den empfindsamen Zeitgeschmack zu erklärende Scheu vor solchen Szenen 
zurück. 

Diese Erklärung genügt nicht. Klopstock läßt nämlich nicht nur weg, er 
baut und deutet auch um, ja er verkehrt gewisse Szenen in ihr Gegenteil. Die 
Fußwaschung wird ja keineswegs, wie Murat meint (a. a. O.), getilgt; das ist 
nur scheinbar; in Wahrheit baut Klopstock sie durchaus wieder in die Abend- 
mahlsszene ein. Doch was geschieht? Nicht Jesus leistet seinen Jüngern den 
demütigen Knechtsdienst, sondern Johannes, überwältigt von der Weihe der 
Stunde, stürzt zu Jesu Füßen nieder und netzt sie mit Tränen der Ergriffen- 
heit, um sie dann mit seinen Haaren zu trocknen. Hamel macht hier die ge- 
lehrte Anmerkung: „Sitte der Morgenländer, Tränen mit ihren Haaren zu 
trocknen.“ Offenbar meint er, Johannes‘habe sich selber das tränenüber- 
strömte Gesicht mit den Haaren getrocknet. Nichts, scheint mir, liegt dem 
Dichter ferner. Es ist doch unverkennbar, daß Klopstock in dieser Szene die 
Ehrfurchtsgeste der Magdalena nachgebildet hat. Als Jesus im Haus des 
Pharisäers Simon zu Tisch saß, erzählt Lukas, trat Magdalena „hinten zu 
seinen Füßen und weinte, und fing an, seine Füße zu netzen mit Tränen und 
mit den Haaren ihres Hauptes zu trocknen, und küßte seine Füße“ usw. (Luk. 
7, 38). Erst wenn man sich diesen Zusammenhang vor Augen geführt hat, 
begreift man, daß bei Klopstock der biblische Vorgang ganz und gar in sein 
Gegenteil verkehrt ist: Johannes, mit der Geste der Magdalena, ‚wäscht‘ 
Jesus die Füße, und nicht umgekehrt. Dadurch und durch die übrige Ausge- 
staltung der Szene - man denke an die Seraphim im Hintergrund - erscheint 
Jesus gerade dort, wo ihn die Bibel in seiner ganzen Demut und Erniedrigung 
zeigt, in voller göttlicher Hoheit und Majestät. 

Eine ähnliche Verkehrung liegt vor, wenn Klopstock bei der Geißelung und 
Dornenkrönung den Seraph Eloa einführt, der erschüttert vom Himmel her- 
absinkt, um Jesus im Staube anzubeten. Was Markus (und freilich nur er) be- 
richtet, ist wiederum der krasseste Gegensatz dazu. Die Kriegsknechte, heißt 
es ja, „schlugen ihm das Haupt mit dem Rohr und verspeiten ihn und fielen 
auf die Knie und beteten ihn an“. Davon sagt Klopstock nichts. Der wilde 
Hohn der Blasphemie wird bei ihm vielmehr zur höchsten Form der Anbe- 
tung: durch Eloa, den ersterschaffenen der Engel („Vor allen, die Gott schuf, 
ist er groß, ist der nächste dem Unerschaffnen“; I, 291f.). In den anderen 
Fällen verschleiert, ja verschweigt Klopstock die Mißhandlungen und Ver- 
höhnungen Jesu; was er (wie die Szene vor Pilatus) nicht völlig tilgen kann, 
kürzt und ändert er, soweit es nur irgend geht. Immer ist das Bestreben spür- 
bar, das Niedrige, Schmachvolle, Entehrende der Vorgänge zu mildern und 
die Passion zu etwas Hoheitsvollem und Erhabenem zu machen. Selbst Han- 
nas kann nicht umhin, Jesus zu bewundern (das Wort fällt), wie dieser „mit 
der Geberde eines Propheten“ vor ihm steht (VI, 174f.). Daß Klopstock die 
Kreuzigung — ‚ignominia crucis‘, sagt Otfrid — ganz ins Erhabene umzustili- 
sieren versucht, ist hinlänglich bekannt. Ja dieses Bestreben greift sogar auf 
die Jünger über: auch die Schmach des Petrus, seine Verleugnung des Herrn, 
die die Evangelien so breit ausmalen, wird in der Messiade nicht erzählt, son- 
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dern im Rückblick eben noch erwähnt - heißt sie doch „der Thaten tiefste“ 
(VII, 561). 

Georg Friedrich Meier in seiner Beurtheilung des Heldengedichts, der 
Meßias hat es dem Dichter wiederholt bestätigt, daß dieser „eine völlige An- 
ständigkeit beobachtet hat, indem er den Meßias nicht unter seine Würde er- 
niedriget hat“ (S. 133). Meier spricht von einem Heldengedicht, einem hero- 
ischen Epos, und mit Recht: für Klopstock war Jesus „der würdigste Held“ 
(zit. nach Kindt S. 349). Ich glaube, nur damit läßt sich unsere Frage beant- 
worten. Warum also hat Klopstock alle diese schwerwiegenden Eingriffe vor- 
genommen? Zuerst und vor allem deshalb, weil er ein heroisches Epos dich- 
tete, auch wenn er es mit erbaulichen Betrachtungen durchsetzte?, und weil 
für diese Gattung im 18, Jahrhundert ganz bestimmte Gesetze galten: näm- 
lich eine hohe, würdige Handlung, dargestellt im erhabenen Stil. Klopstock 
handelte unter dem Zwang einer poetischen und rhetorischen Tradition. 

Wir wissen, wie sehr der Dichter Homer und Virgil verehrte (vgl. Kindt 
a. a. O.). Sein unmittelbares Vorbild aber war bekanntlich Milton; dazu ka- 
men die an dessen Paradise Lost entwickelten Theorien der Schweizer. Der 
lateinische Brief, den Klopstock am 10. 8. 1748 an Bodmer schrieb, ist dafür 
ein beredtes Zeugnis: 


„Nempe adolescenti puero Homerumque et Virgilium legenti, et subirascenti jam 
criticis Saxonum scriptis, Tua mihi Breitingerique scripta critica in manus venere. 
Lecta semel, seu hausta potius, cum ad dextram Homerus essent Virgiliusque, ad 
"sinistram deinde, semper evolvenda, jacuere. Quam saepe tunc desideravi promissam 
Tuam de Sublimi tractationem et adhuc desidero. Miltonus vero, quem fortassis 
nimis sero vidissem, nisi transtulisses tu ipsum! quum improvisus in manus mihi 
incidisset, ignes ex Homero haustos excitavit penitus, anımumque ad coelum et 
religionis poesin extulit“ usw. (Back-Spindler Bd. VI, 5.2). 


Hier sind alle Fäden der poetischen und rhetorischen Tradition, die für 
den Messias bestimmend wurden, zusammengefaßt: die Antike, Milton und 
die beiden Schweizer. 

Am entschiedensten hat wohl Bodmer das Erhabene gefordert. Seine Vor- 
schriften, gewonnen aus Milton und Addisons Milton-Interpretation, sind 
unmißverständlich. Die Handlung im Epos, erklärt er in seiner Critischen Ab- 
handlung von dem Wunderbaren, muß „groß oder herrlich seyn“ (S. 226), 
und zwar „sollten nicht nur das Gantze, sondern auch die vornehmsten Theile 
und alle Stücke, daraus diese bestehen, groß seyn“ (S. 231). Für die Charak- 
tere wird ebenfalls „Hoheit und Würdigkeit“ verlangt (S. 236). Dasselbe gilt 
schließlich für die Gedanken, die weder „gezwungen und unnatürlich“ noch 
„niedrig und gemein“ sein dürfen, und für die Sprache (S. 247ff. bzw. 254ff.). 
Ganz ähnlich lauten auch die Forderungen in Bodmers Abhandlung von der 
Schreibart in Miltons verlohrnen Paradiese*. Breitinger, der sich weniger mit 


3 Vgl. Meier $. 122: „Der Dichter verbindet hier allemal mit dem erbaulichen das 


Erhabene.“ 
4 J. J. Bodmer, Sammlung critischer, poetischer, und anderer geistvollen Schriften. 


Drittes Stück, Zürich 1742, S. 75ff. 
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Einzelheiten befaßt, spricht in seiner Critischen Dichtkunst von der Nach- 
ahmung „einer großen Handlung, die ihrer Wichtigkeit halber gantzen Na- 


tionen angelegen ist“ (S. 87). Im Epos, fügt er hinzu, müsse vor allem das 


Wunderbare herrschen: „und darum muß auch der Ausdruck selbst von der 
gemeinen und gewohnten Art zu reden abgehen“ (Bd. II, S. 67). Was Milton 


selber betrifft, so war er von der Würde seines hohen Stoffes, der erhabener | 


sei als die Themen Virgils oder Homers, stets überzeugt (vgl. bes. Buch I 
u. IX). 

Obwohl Klopstock die Sachsen, also Gottsched und seine Schule, ablehnt, 
unterscheiden sich deren Ansichten über das Epos kaum von dem, was Bod- 
mer und Breitinger lehren. Auch Gottsched - ich zitiere aus seiner Critischen 
Dichtkunst - fordert „hohe Sachen“ als Thema (S. 695), dargeboten in einer 
„sehr edlen Art“ der Erzählung (S. 675). Allerdings, statt der Verbindung 
des Erhabenen mit dem Wunderbaren finden wir bei ihm die Formel „ver- 
nünftig-erhaben“ (S. 366). Aber gerade an ihr zeigt sich ja, wie das für die 
Bestimmung der Gattung Maßgebliche gewahrt bleibt. Darin, daß das hero- 
ische Epos „das rechte Hauptwerk und Meisterstück der ganzen Poesie“ sei 
(S. 673), stimmen die einander so heftig befehdenden Sachsen und Schweizer 
ohnehin überein. Im übrigen verweist Gottsched auf Le Bossu. 

Der Traite du Poeme Epique dieses gelehrten Kanonikus galt damals in 
ganz Europa als vorbildhaft. So stellt z. B. Popes A Generul View of the 
Epick Poem nichts weiter dar als ein zumeist wortwörtliches Exzerpt aus Le 
Bossu. In den sechs Büchern des Traite fand der epische Dichter sämtliche 
Regeln, die er für sein Werk zu beachten hatte, vor: 

„La presence de la Divinite, et le soin qu’une cause si auguste doit prendre de 
l’action, oblige le Poete ä faire que cette action soit grande, importante, et conduite 
par des Princes et par des Rois. Elle l’oblige aussi de penser et de parler d’une 
maniere relevee au-dessus du commun des hommes, et qui €gale en quelque sorte 
les personnes Divines qu’il introduit. C’est ä quoi sert le langage poetique et figur£, 
et la majest& du vers heroique“ (Bd. I, S. 10; das heroische Versmaß ist natürlich der 


Hexameter). Später bemerkt Le Bossu, mit etwas anderer Formulierung, „que le 
Poete Epique a plus d’obligation que le Dramatique, de suspendre l’esprit de ses 


Lecteurs par l’admiration, et par l’Importance des choses qu’il traitte; et de prendre?' 


pour son sujet une Action grande, illustre, et importante“ (Bd. I, S. 273f.). Dazu die 
Definition des Ausdrucks: „L’Expression doit &tre ... belle, noble, et €lev&e dans le 
Po&me Epique“ (Bd. II, S.242). Ist folglich - etwa bei historischen Stoffen — eine 
Handlung vorgegeben, deren Darstellung einen Verstoß gegen den Stil des epischen 
Gedichts bedeuten würde, so rät Le Bossu, sie einfach wegzulassen (Bd. II, S. 56ff.) - 
also genau das, was Klopstoc getanhat. 


Boileau, der andere französische Theoretiker, der damals europäische Gel- 
tung besaß, geht in der Ablehnung des Niedrigen noch weiter. Wenn er aus- 
drücklich das christliche Heldengedicht für unmöglich erklärt - Tasso wird 
im wesentlichen verworfen -, so stehen solche Erwägungen, die gleichermaßen 
Stil wie Stoff betreffen, im Hintergrund. Ich zitiere aus der Art poetique: 


Quoi que vous £criviez, &vitez la bassesse. (Chant I, 79) 


Bei der Behandlung des Epos wird diese Mahnung wiederholt (III, 260): 
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N’y pr&sentez jamais de basse circonstance. 
Denn für den epischen Helden gilt (III, 248f.): 


Qu’en lui, jusqu’aux defauts, tout se montre h£roique; 
Que ses faits surprenants soient dignes d’&tre ouis, 


Und so fort. Daß für Boileau das Heldenepos insgesamt ein „amas de noble 
fictions“ und „d’un air plus grand“ als die Tragödie ist (III, 173 bzw. 160), 
versteht sich von selbst. 

Man braucht nur den Eingang der Messiade mit den detaillierten Vor- 
schriften zu vergleichen, die Le Bossu im dritten Buch seines Traite über 
Titel, Propositio, Invocatio usw. macht, um zu ermessen, wie eng, wie bei- 
nah sklavisch Klopstock, der in der Struktur seines Werkes so weit vom Epi- 
schen abwich, sich an die äußerlichen Regeln der Gattung zu halten suchte. Er 
konnte gar nicht anders. Von vornherein war er mit seinem Werk in diese 
europäische Tradition eingeordnet. die er annahm, ja zu der er sich mit ju- 
gendlichem Feuer bekannte. Die berühmte Declamatio, qua poetas epopeiae 
auctores recenset Fridericus Gottlieb Klopstock, jene programmatische Rede, 
mit der der Einundzwanzigjährige im September 1745 Schulpforta verließ, 
läßt keinen Zweifel daran, daß das heroische Epos die höchste Dichtungsform 
ist - „summum poeseos opus“ (Back-Spindler Bd. IV, S. 73) - und unbedingt 
einer „ingens et magnifica materies“ (S.56) bedarf. „Prima scilicet virtus 
atque eminentia”, heißt es in dieser Rede, „ex eo, elucet, quod illustrem sibi 
'actionem, quae, nisi ad universum terrarum orbem, ad multos tamen maxi- 
mosque ejus incolas, pertinet“ — deutlich klingt Breitingers Definition an - 
„canendam, aptisque et admirandis exornandam inventionibus, sibi eligit“ 
(ebda.). Und Klopstock fährt fort, indem er die „amplitudo, majestas, per- 
fectio‘ des Epos rühmt (8.57) und die Eigenschaften der ‚excellentia‘ und 
‚sublimitas‘ als diejenigen bezeichnet, „quas summas censemus“ (S. 69). Ne- 
ben Homer und Virgil habe Milton, der Sänger des Verlornen Paradieses, 
die Gesetze des Epos am strengsten erfüllt: „nihil nisi pulcrum, sublime et 
admirandum“ wähle er aus; „grandis“, ruft Klopstock, „et caelestis est“ (S. 
65). Aber auch ihn gelte es noch zu übertreffen. „Neque nostrae huic irascere 
audaciae“, bittet der Jüngling den Schatten des englischen Dichters, „quae 
te non sequi solum, sed majorem etiam materie tua excellentioremque ad- 
gredi molitur“ (S. 66). Dieser höchste, erhabenste Stoff ist die Erlösung der 
Menschheit durch den Messias. 

Noch ein zweites kommt hinzu. Klopstock, für den Christus der Erlöser 
und zugleich der würdigste Held eines heroischen Gedichts war, sah auch in 
der Bibel nicht nur die Offenbarung Gottes, sondern ebenso das „perfectissi- 
mum etiam stili sublimis vereque divini exemplar“ (S. 53). Damit aber ver- 
‚schränkt sich die poetische Tradition mit der rhetorischen. Die Bibel als ein 
Beispiel des hohen Stiles anzuführen, hat ja zum erstenmal, soweit wir wis- 
sen, jener Anonymus aus dem 1. Jahrhundert n. Chr, gewagt, dessen Abhand- 
lung über das Erhabene (TIegi öyovs) man lange Zeit dem Longin zuschrieb. 
Das ‚Es werde Licht, und es ward Licht‘ der Genesis, wird dort erklärt, stelle 
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die göttliche Macht „ihrer Würde gemäß“ dar. Sicherlich kannte Klopstock 
das Werk schon sehr früh, das seit 1674, als Boileau es ins Französische über- 
tragen hatte, überall aufs lebhafteste diskutiert wurde; 1737 war ja auch in 
Dresden die erste deutsche Übersetzung erschienen. Fast jeder der hier ge- 
nannten Theoretiker berief sich auf Pseudo-Longin oder mußte sich doch zu-: 
mindest mit dessen Werk auseinandersetzen; Bodmer hatte zeitweilig sogar 
vor, wie Boileau einen kritischen Kommentar zu verfassen. (Ihn meinte Klop- 
stock mit jener ‚tractatio de Sublimi‘ in seinem Brief.) 

Auch die Schrift des „hohen Longin“ (wie ihn Klopstock in einem Brief anı 
Bodmer nannte; Back-Spindler Bd. VI, S.25) fordert vom Dichter, das Un- 
edle, Gemeine, Unwürdige zu meiden. Auch sie lobt Adel und Größe des: 
‚metrum heroicum‘, des Hexameters. Vor allem aber liest sie sich wie eine: 
Stilkunde, die eigens für die Messiade geschaffen wurde. Ich gebe nur ein! 
einziges Beispiel: 


„Denn wie Menschen in der Leidenschaft immer wieder abschweifen, anderes vor-: 
anstellen, oft auf anderes überspringen, sinnlos wieder ein anderes mitten hinein- 
werfen, dann abermals zum ersten im Kreis zurücklaufen, in jeder Hinsicht durchi 
ihre Heftigkeit wie durch einen unsteten Wind hierher und dorthin in jähen Kehren: 
gerissen, die Redewendungen, die Gedanken, die Anordnung der natürlichen Ver-: 
knüpfungen auf tausendfache Weise vertauschen: so erzeugt bei den vorzüglichsten: 
Schriftstellern die Nachbildung all dessen mittels des Verschiebens [dia t@vi 
dneoßaröv] eine natürliche Wirkung“. 


Man lese zum Vergleich Klopstocks Beschreibung von der Auferstehung: 


Wie es den tausendmal tausend der Todten Gottes einst seyn wird, 
Hat das große Weh von dem Falle bis an den Gerichtstag 
Ausgeklagt, und steigt nicht mit jedem Tropfen der Zeit mehr, 
Der in das Meer hinträuft der Vergänglichkeit, eines Gebornen 
Weinen gen Himmel empor, noch eines Sterbenden Röcheln 
Unter die Preisgesänge der Unentweihten vom Tode, 

Wie es ihnen wird seyn, wenn mit des letzten der Tage 
Morgendämmerung nun das lange Wehe des Weinens 

Und des Röchelns auf ewig verstummt; sie werden vor Wonne 
Freudig erschrecken! aus ihrem erhobenen dankenden Auge 
Thränen der Seligkeit stürzen! und ihrer Jubel Triumphlied 
Wird mit jener Posaune, der Todtenweckerin, streiten, 

Streiten und überwinden! wie dann es wird der Gerechten 
Tausendmal tausenden seyn: so war es der kleineren Schaar jetzt, 
Die an dem Grabe des Herrn, vor Hoffen, und vor Erwarten 
Dessen, was kommen sollte, verschmachtet war; da die Wolken 
Rissen! da Gabriel dort, eine Flamme Gottes, herabfuhr! 

Da er von Bethlehem über die Schädelstäte zum Grabe 

Flog! da von Ephrata’s Hütte bis hin zu dem Kreuze, vom Kreuze 
Bis hinunter ins Grab die Erde bebte! da Satan, 

Wie ein Gebirge, dahin, des Leichnames Hüter, wie Hügel, 
Stürzten! da weg von dem Grabe den Fels der Unsterbliche wälzte! 


5 Vgl. dazu Karl Vietor, Geist und Form. Aufsätze zur Literaturgeschichte, Bern! 
1952, $. 234. | 


® Die Schrifl vom Erhabenen, dem Longinus zugeschrieben. Griechisch u. deutsch, 
Hrsg. u. übersetzt von Renata von Scheliha, Berlin 1988, S. 79. 
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Da sich, mit Freuden Gottes, Jehovah freute! da Jesus 
Auferstand! (XIII, 672ff.) 


Der erhabene Stil ist also der pathetische Stil. Er soll ‚wirken‘: „Huius 
eloquentiae est tractare animos, huius omni modo permovere“ (Cicero). Des- 
halb kann Pseudo-Longin die Formel öwog xai nädos prägen, deshalb darf 
Klopstock vom Messias sagen: „Wer eine für die Epopee gleich große Hand- 
lung, und zugleich eine kennt, die das Herz so stark von so vielen Seiten be- 
wegt, wie die ist, welche ich gewählt habe, der nenne sie; aber beweise auch 
das Behauptete“ (Back-Spindler Bd. V, S. 100). 

Selbstbewußt glaubte sich Klopstock nicht nur mit den Theorien der Antike, 
sondern auch mit der Bibel in fragloser Übereinstimmung. Doch gerade das 
war sein verhängnisvoller Irrtum. „In der antiken Theorie hieß der hohe, 
erhabene Sprachstil sermo gravis oder sublimis; der niedere sermo remissus 
oder humilis; beide mußten streng getrennt bleiben. Im Christlichen dagegen 
ist von vornherein beides verschmolzen, insbesondere in der Inkarnation und 
Passion Christi, in denen sowohl sublimitas wie humilitas, und beide im 
Übermaße, verwirklicht und vereinigt sind.“ So Erich Auerbach (S. 147), des- 
sen Überlegungen ich hier folge. Der Eingang der Genesis, der ja unleugbar 
etwas Gewaltiges an sich hat, mochte noch als erhabener Stil gelten, vollends 
sofern man unter diesem, wie es seit Boileau geschah, auch die ‚noble simpli- 
cite‘ verstand®. Die Geschichte des Zimmermanns aus Nazareth aber, sein 
‚Umgang mit den Niedrigen, Verachteten und Ausgestoßenen, Knechtsdienste 
wie die Fußwaschung, und daß Jesus schließlich wie ein gemeiner Verbrecher 
verhöhnt, bespien, ausgepeitscht und ans Kreuz geschlagen wurde - diese an- 
stößige und ärgerliche Geschichte, von ungebildeten Leuten kunstlos, im ‚ser- 
mo piscatorius‘ erzählt, sie ist nach Stil wie nach Stoff alles andere als erhaben 
im antiken Sinn. Ihre Erhabenheit besteht eben darin, daß Gott in unbe- 
greiflicher Erniedrigung Knechtsgestalt annimmt (Phil. 2, 7), leidet und 
stirbt, um die sündige Menschheit zu erlösen. Es ist die ‚humilitatis sublimitas‘ 
des Bernhard von Clairvaux (vgl. Auerbach a. a. O.). 

Wo finden wir diese Knechtsgestalt bei Klopstock? Von ihr wird allenfalls 
geredet, in der Darstellung jedoch wird sie verschleiert, verschwiegen, ja 
pervertiert. Der Jesus der Messiade erscheint immer als der „hocherhabene“ 


7 Man kann daher nicht einfach, wie Freivogel es tut (S. 11 u. ö.), dem Dichter die- 
sen Wirkungswillen als einen Fehler ankreiden. Sicherlich schuf Klopstock den 
Messias weniger aus dem Erlebnis heraus als auf das Erlebnis hin. Aber das ist 
ja gerade das Kennzeichen der Rhetorik (und übrigens auch der Erbauungslite- 
ratur). 

8 Boileau gebraucht diese Formulierung zwar nicht wörtlich, wohl aber eine Reihe 
ganz ähnlicher. Ich führe die wichtigste an: „le sublime n’etant point oppose au 
simple, et n’y ayant rien quelquefois de plus sublime que le simple me£me (aus der 
Refutation d’une dissertation de M. Le Clerc contre Longin). Noch deutlicher 
schreibt später Fenelon, dessen ‚Sublimitas‘ der junge Klopstoc so ‚sehr hervor- 
hob (vgl. Back-Spindler Bd. IV, S.68): „Je veux un sublime si familier, si doux 
et si simple, que chacun soit d’abord tent€ de croire qu'il Yauroit trouv& sans 
peine quoique peu d’'hommes soient capables de le trouver“ (zit. nach Vietor $.242). 
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(I, 465), dessen Göttlichkeit die irdische Hülle gerade dort am strahlendsten ı 


| 


durchbricht, wo die Evangelien von der tiefsten Erniedrigung künden. Klop- 


stock hat unter dem Einfluß der antiken Poetik- und Rhetoriktradition die 
christliche Stilmischung, die Vereinigung des Erhabensten mit dem Niedrig- 
sten wieder aufgehoben. Aber sah er, sahen seine Bewunderer denn nicht, . 
daß er so zwangsläufig auch die ganze unfaßbare Paradoxie der Inkarnation . 
und Passion Christi und damit, um mit Johann Arnd zu sprechen, wahrhaf- 
tig „ein fürnehmes Stück“ von Christi Lehre und Leben wieder aufhob? 


+ 


Es ist nicht meine Absicht, aus diesen beiden begrenzten Beobachtungen nun un- 
bedingt ein gemeinsames Ergebnis zu gewinnen. Aber eine Folgerung drängt sich | 
doch auf. Sie betrifft die Wirkungsgeschichte der Messiade. Natürlich war die Zeit : 
der großen Epen ohnehin längst vorbei; aber davon können wir im Moment abse- 
hen. Die Doppelheit von Erbauungsbuh und ins Erhabene stilisierter Passionsge- 
schichte liefert, so scheint es mir, eine präzisere Erklärung dafür, daß Klopstocks 
Werk seit mehr als hundertfünfzig Jahren so gänzlich tot und abgetan ist. 

Es liegt auf der Hand, daß für den säkularisierten Menschen die Messiade schon 
deshalb unlesbar ist, weil er nicht mehr die Fähigkeit besitzt, sich hingegeben in die 
erbauliche Betrachtung mit ihren wirklich oft großen dichterischen Schönheiten zu 
versenken. Man kennt den Spott des Grabbeschen Teufels, er benutze das Buch als 
Schlafmittel (Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung). Ungefähr zur selben Zeit, 
1833, behauptete der Ritter von Lang in der elften seiner Hammelburger Reisen 
geradezu, „daß auf der ganzen Erde kein Mensch lebe, der die Messiade vollständig 
Blatt für Blatt gelesen habe“ (nach Muncker $. 186). Ja bereits im Todesjahr Klop- 
stocks stellte K. F. Becker in seinem Buch Die Dichtkunst aus dem Standpunkte des 
Historikers betrachtet (Berlin 1803) nüchtern und sachlich fest: „Die Neigung, welche 
durch dies Gedicht angesprochen wird, hat längst aufgehört, allgemeine Neigung zu 
seyn“®?, 

Aber auch für den Christen, glaube ich, ist die Messiade letztlich nicht mehr les- 
bar. Man sagt wohl: „Klopstocks Dichtung kann nur mit gläubigem Herzen oder sie 
kann nicht gelesen werden“!®. Das ist gut gemeint, aber falsch. Muß nicht gerade der 


® Zit. nach R. Hamel, Klopstock-Studien, Rostock 1879f., H. III, S. 92. 

10 Carl Muth, Schöpfer und Magier. Drei Essays, München ?1953, S.36f.; ähnlich 
äußert sich auch Kindt S. 226. - Nach Abschluß der vorliegenden Arbeit erschien 
Karl Ludwig Schneiders Schrift Klopstock und die Erneuerung der deutschen Dich- 
tersprache im 18. Jahrhundert, Heidelberg: Carl Winter 1960, 142 S., brosch. DM 
21.- (geb. DM 24.-). Diese wichtige Studie behandelt den stilgeschichtlichen Hin- 
tergrund von Klopstocks Dichtung. Schneider geht es vor allem darum, die Be- 
deutung der Schweizer Theoretiker und damit auch der Rhetoriktradition ins rech- 
te Licht zu rücken. In fünf gedrängten, materialreichen Kapiteln untersucht er 
‚Vorbilder und Wegbereiter Klopstocs‘, ‚Das Stilideal der Schweizer und die 
Sprache Klopstocks im Spiegel der gegnerischen Kritik‘, ‚Die Abgrenzung der poe- 
tischen von der prosaischen Sprachgestaltung‘, ‚Das Stilprinzip der Kürze‘ und 
schließlich ‚Die herzrührende Schreibart‘ in ihrer Gesamtheit. Diesem Oberbegriff 
ordnet Schneider alle einzelnen Stilelemente bei Klopstock unter. Mit Recht er- 
klärt er: „Wer Klopstocks Schaffen mit Maßstäben der Erlebnisdichtung mißt, wird 
das vom Bewußtsein geleitete Arrangieren des Ausdrucks als ernüchternden Man- 
gel empfinden und den Abstand zwischen Klopstock und der an seine Leistung 
anknüpfenden Dichtergeneration deutlich wahrnehmen. Nähert man sich dem 
Werk des Messias-Dichters jedoch vom Barock und von der Aufklärung her, so 
erscheint gerade das Prinzip der Gemütserregung als wesentlicher Fortschritt, der 


Johann Sofer : Claudel und die französische Klassik 295 


ernste und ehrliche Christ Klopstocks Dichtung im Innersten ablehnen, weil das 
Bild, das sie entwirft, dem unfaßbaren Geheimnis seines Glaubens nicht gerecht 
wird? In der Messiade ist der Abgrund des Ärgernisses leichthin überbrückt (Frei- 
vogel S.42), und zwar aus Gründen der Form. Die aufklärerische Verflachung des 
Christentums, in die der angebliche Pietist Klopstock ohne jeden Zweifel gehört, 
konnte den essentiellen Widerstreit zwischen dem Reich des Religiösen und dem 
Reich des Ästhetischen, der sich hier erhebt, nur für eine kurze, wenn auch glänzende 
Zeit des Erfolgs verdecken. 


besonders die Sprache zu solcher Beweglichkeit aufreißt, daß sich in ihr nachher 
der Übergang von einer Dichtung durchdachter Gefühle zu einer solchen der un- 
reflektierten Empfindungen bruchlos vollziehen konnte“ ($. 89). Zu ergänzen wäre 
hier wohl noch eine genauere Abgrenzung vom ja auch pathetischen, also „herz- 
rührenden“ Stil des Barock (denn der Begriff der ‚permotio animi‘ stammt schon 
aus der Antike). Daß Schneider offenbar keine Gelegenheit mehr fand, das Buch 
von Blackall in seine Betrachtungen einzubeziehen, ist bedauerlich. So beschränkt 
sich seine Kritik auf die Formulierung im Titel: „Erneuerung“ gegen „Emergence“. 


JOHANN SOFER » WIEN 


CLAUDEL UND DIE FRANZOSISCHE KLASSIK 


h 


In zahlreichen Abhandlungen sind in den letzten Jahrzehnten die Eigen- 
"heiten des literarischen Schaffens Paul Claudels (1868-1955) behandelt 
worden, wovon die bibliographischen Angaben! Zeugnis ablegen. Seine 
Weltanschauung, seine künstlerischen Grundsätze, die Bedeutung seiner Wer- 
ke, ihre Interpretation, besonders die des „Soulier de Satin“? sind oft behan- 


1 Ältere bibliographische Angaben bei Victor Bindel, Paul Claudel, Paris J. Vrin 
1935; neuere in der Bibliographie zur Zeitschrift für romanische Philologie 1940- 
1950, von Alwin Kuhn, Tübingen 1957, S. 700-702. Eine weitere gute Übersicht 
bei Bernhard Rang in: Christliche Dichter der Gegenwart, Herausgegeben von R. 
Friedmann und O. Mann, Heidelberg, W. Rothe S.457-459 und bei Stanislas 
Fumet, Paul Claudel, Biblioth&que id£ale, Paris Gallimard 1958 mit chronologisch 
geordneter Bibliographie des Oeuvres de Paul Claudel und Hinweisen auf „Princi- 
paux livres et revues 4 consulter“ (p. 287-290). Auch die meisten Monographien 
über Claudel enthalten reiche bibliographische Angaben. Hingewiesen sei noch 
auf die seit 1958 in den Verlagen Benziger Einsiedeln, Zürich, Köln und F. H. 
Kerle, Heidelberg erscheinende Auswahl in deutscher Sprache: Gesammelte Werke. 

2 Wichtig ist die seit 1939 oft aufgelegte Übertragung von Hans Urs von Balthasar 
(zuerst Salzburg O. Müller, zuletzt in: Gesammelte Werke, Dramen Zweiter Teil 
S. 357-643, allerdings dort ohne das wichtige Nachwort), dann folgende Einzel- 
untersuchungen: Hubert Becher, Der seidene Schuh, Speyer, Pilger-Verlag 1949; 
Diego Hanns Goetz, Das Vaterunser der Liebenden, Wien Herold 1952, S. 161- 
283; Robert John, Welt und Mensch bei Claudel, Wissenschaft und Weltbild VIII 
(1953) S. 264-277; Walther Küchler, Trunkene und gläubige Dichtung, Rimbaud- 
Claudel, Iserlohn, Silva-Verlag 1948; Emil Lerch, Versuchung und Gnade, Be- 
trachtungen über Paul Claudel und sein Schauspiel: „Der Seidene Schuh“, Wien, 
Heiler 1956; Reinhold Lindemann, Kreuz und Eros, Paul Claudels Weltbild im 
„Seidenen Schuh“, Frankfurt am Main, Knecdt 1955; Auguste Valensin, Regards: 
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delt worden. Und doch gibt es manche Probleme, die nicht hinreichend ge- 
klärt oder behandelt worden sind, wenn auch die allgemeine Einstellung des 
Dichters zu den umstrittenen Fragen bereits feststeht. Hierher gehört auch 
ganz wesentlich die Frage: wie beurteilt und wertet Claudel in seiner Stel- 
lung als katholischer Dichter des XIX. und XX. Jahrhunderts die franzö- 
sische Klassik, le siecle classique? Längst ist bereits bekannt, wie Claudel 
den französischen Rationalismus, insbesondere Voltaire und die Dich- 
tung des XIX. Jahrhunderts, besonders Victor Hugo? wertet, hingegen ist 
zwar die Ablehnung der französischen Klassik bekannt, aber in manchen 
Punkten ist seine Beurteilung doch auch positiv. So ergibt sich die Notwendig- 
keit einer zusammenfassenden Untersuchung mit Berücksichtigung auch der in 
letzten Jahren publizierten Briefsammlungen und posthumen Werke. Es fällt 
überhaupt auf, daß in der großen Menge der Untersuchungen über Claudel 
dieses Problem nur sehr selten berührt wird. 

Eine andere Frage, die Beurteilung der klassischen Antike durch Claudel 
und die Frage, welche soziologische Aspekte in seinen Werken festzustellen 
sind, werden in einer 1960 erschienenen Abhandlung des Verfassers Clau- 
del-Studien? behandelt; in dieser Untersuchung soll seine Wertung der 
französischen Klassik, wie der Begriff in der Regel gefaßt wird, dargestellt 
werden. Neben den weniger bekannten theologischen Werken und den Brief- 
wechseln5 sind auch besonders die „M&moires improvises“, die im französi- 
schen Rundfunk mit Jean Amrouche® geführten Gespräche, heranzuziehen. 
Die notwendigen Belegstellen werden soweit als möglich aus den seit 1950 


La Cle du „Soulier de Satin“ de Paul Claudel, Paris, Aubier 1955, II p. 183-217; 
Benno von Wiese, Liebe und Welt in Claudels Drama: Der Seidene Schuh, Germ. 
rom. Monatsscrift XXXII (1951) S. 201-217; Walter Willems, Introduction au 
„Soulier de Satin“, Paris Descl&e de Brouwer 1944. 
® Statt vieler Einzelverweise genüge der Hinweis auf die Untersuchung von Bri- 
gitta Mennemeier, Der aggressive Claudel, Forschungen zur romanischen Philo- 
logie, hgg. von Heinrich Lausberg, Heft 2, Münster, Aschendorff 1957, S. 71-129. 
Zu den Angriffen gegen die Romantik überhaupt vgl. Hugo Friedrich, Das anti- 
romantische Denken im modernen Frankreich, Münster Romanistische Arbeiten, 
4. Heft, München Hueber 1935, bes. S. 301, Anm. 49. Vgl. auch Hermann Weinert, 
Dichtung aus dem Glauben, S.41f. (Hamburger Studien zu Volkstum und Kultur 
der Romanen 19, Hamburg, Seminar für romanische Sprachen und Kulturen 1934). 
* „Claudel-Studien“, 3. Beiheft zur Zeitschrift „Moderne Sprachen“, hgg. vom Ver- 
band der österreichischen Neuphilologen, Wien 1960. 
5 Neben die vier bekannten Sammlungen: Jacques Riviere et Paul Claudel, Corres- 
pondance, Paris Plon 1926; Paul Claudel et Andr& Gide, Correspondance 1899- 
1926, Pr&face et Notes par Robert Mallet, Paris Gallimard 1949; Andre Suares 
et Paul Claudel, Correspondance 1904-1938, Preface et Notes par Robert Mallet, 
Paris Gallimard 1951; Paul Claudel - Francis Jammes - Gabriel Frizeau, Corres- 
pondance 1897-1938, avec des lettres de Jacques Riviere, Preface et Notes par 
Andre Blanchet, Paris Gallimard 1952 und andere in verschiedene Sammlungen 
aufgenommene Briefe tritt die neue Sammlung: A. du Sarment, Lettres inedites 
de mon parrain Paul Claudel, Paris, J. Gabalda 1959. 
Paul Claudel, M&moires improvises recueillis par Jean Amrouche, Paris Gallimard 
1954. Deutsche gekürzte Übertragung von Edwin Maria Landau: J. Amrouche, 
Gespräche mit Paul Claudel, Heidelberg, F. H. Kerle 1958. 
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erscheinenden „Oeuvres completes (Paris Gallimard; OC) gebracht, aus an- 
deren Schriften nach den gangbaren Ausgaben. 

Eine lange Reihe von Kritikern — eine Übersicht über die Claudelkritik 
gibt etwa Ernest Friche? - hat Claudels Werke wegen ihrer unklassischen 
Form und Sprache abgelehnt und Claudels ablehnende Haltung gegenüber 
der französischen Klassik festgestellt, - vgl. etwa die vielzitierte Kritik von 
Pierre Lasserre, Les Chapelles litteraires, Paris Garnier freres 1920 - 
Claudel selbst hat in der biographischen Darstellung seiner Bekehrung „Ma 
conversion“® aus dem Jahre 1909 eingehend seine Jugend, seine Studien, 
seine geistige und seelische Haltung und schließlich seine Bekehrung in der 
Weihnachtsmette 1886 geschildert, dann aber auch ausdrücklich die Meister 
genannt, von denen er lernte und die ihm halfen, seinen Weg zu finden 
(Contacts et Circonstances, Paris, Gallimard 1947, p. 11-19). 


(p. 12) La premiere lueur de verit€ me fut donnee par la rencontre des livres d’un 
grand po£te, & qui je dois une &ternelle reconnaissance, et qui a eu dans la formation 
de ma pensee une part pr&pond£rante, Arthur Rimbaud. La lecture des /llumi- 
nations, puis, quelques mois apres, d’Une Saison en Enfer, fut pour moi un &vene- 
ment capital. Pour la premiere fois, ces livres ouvraient une fissure dans mon bagne 
materialiste et me donnaient l’impression vivante et presque physique du sur- 
naturel.... 

(p.17) Les livres qui m’ont le plus aid& & cette &poque sont d’abord les Pensees 
de Pascal, ouvrage inestimable pour ceux qui cherchent la foi, bien que son influence 
ait souvent &t& funeste; les El&vations sur les mysteres et les Meditations sur l’Evan- 
" gile de Bossuet, et ses autres trait&s philosophiques; le Po&me de Dante, et les admi- 
rables r&cits de la Seur Emmerich. La Metaphysique d’Aristote m’avait nettoy& 
l’esprit et m’introduisait dans les domaines de la v£ritable raison.? L’Imitation 
appartenait & une autre sphere trop €lev&e pour moi et ses deux premiers livres 
m’avaient paru d’une duret£ terrible. 

Mais le grand livre qui m’£tait ouvert et ou je fis mes classes, c’&tait l’Eglise .. .'? 


Diese wichtige Stelle, die sowohl durch den Brief an Jacques Riviere 
vom 12. III. 1908 (Correspondance Riviere-Claudel p. 142) 


? Ernest Friche, Etudes Claud&liennes, Porrentruy, Editions des Portes de France 

1942, gibt im ersten Teil I: De l’obscurit€ & la gloire, quelques probl&mes clau- 

deliens, Histoire de la notoriet& de Claudel, eine reich dokumentierte Übersicht 

über die Aufnahme Claudels bei seiner zeitgenössischen Kritik. 

Auch Paul Claudel, Pages de Prose, recueillies et presentees par Andre Blanchet, 

Paris Gallimard p. 275ss. Der oft zitierte Bericht „Ma conversion“ wird u. a. aus- 

führlich interpretiert von Charles Du Bos, Approximations, sixieme serie, Paris 

Corrta 1934, p. 259-363: Commentaires au bas d’un grand texte. 

® Zur philosophischen Abhängigkeit Claudels von Aristoteles und Thomas von 
Aquin sei besonders auf E. Friche (Anm. 7) verwiesen: II Claudel avant la ren- 
contre de Saint Thomas d’Aquin, III La grande rencontre: comment Saint Tho- 
mas eclaire la legon de Rimbaud sur l’univers po&me de Dieu, ferner Jean Wahl, 
Defense et &largissement de la philosophie, Le recours aux poetes: Claudel, Paris 
Centre de la documentation universitaire 1958. Claudel ist aber auch von Seiten 
der Mystik aus zu verstehen, vgl. H. W. J. Hoorn, Poesie et Mystique, Paul Clau- 
del, po&te chretien, Geneve Droz - Paris Minard 1957. Ps 

10 Vgl. etwa P. Pascal Rywalski, Claudel et la Bible, Porrentruy, Editions des Portes 
de France 1948; Jacques Andrieu, La foi dans l’euvre de Paul Claudel, in: 
Collection Nouvelle Recherche, Paris, Editions Privat 1955. 
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Rimbaud a £t& l’influence capitale que j’ai subie. D’autres et principalement 
Shakespeare!!, Eschyle!?2, Dante!? et Dostoievsky!t ont et€ mes maitres et mont 
montr& les secrets de mon art. Mais Rimbaud seul a eu une action que j’appellerai 
seminale et paternelle et qui me fait croire qu’il y a une g@n£ration dans l’ordre des 
esprits comme dans celle des corps. 


als auch durch die Angaben des greisen Dichters in den M&moires improvises 
bes. p. 40ss. ergänzt wird, zeigt ganz klar, wen Claudel als seine Lehrer be- 
trachtet. Auffällig ist die Erwähnung von Pascal und Bossuet als ein- 
zigen Autoren des sitcle classique, aber da sie ausdrücklich in der Reihe der 
theologischen und philosophischen Werke angeführt werden und auch sonst 
in dieser Hinsicht oft in Claudels Schriften begegnen, können sie nur zu ge- 
ringem Teile als Repräsentanten des sitcle classique betrachtet werden und 
so soll von ihrer Würdigung in dieser Abhandlung Abstand genommen wer- 
den.!5 Die durch zahlreiche weitere Zeugnisse zu stützende Hochschätzung 
von Arthur Rimbaud ist längst bekannt. Gerade dieser Dichter, der in kei- 
ner Weise den Stilgesetzen der französischen Klassik entspricht, war für Clau- 
del leuchtendes Vorbild! Auffällig ist jedenfalls die Tatsache, daß hier wie 
auch sonst in keiner Weise die im französischen Bildungswesen als muster- 
gültig angesehenen klassischen Dichter als Vorbilder auch nur erwähnt 
werden. 

Es würde zu weit führen, wenn die Wertung, die die französische Klassik 
überhaupt im französischen Denken erfahren hat!$, nun eingehend behandelt 
würde, da ja Claudels Wertung im Vordergrund steht. Wenn wir uns nun 
vergegenwärtigen, daß Claudel sich überhaupt als Dichter des Universums!? 


11 Zu Claudel und Shakespeare vgl. E. Berton, Shakespeare et Claudel, Le temps et 
l’espace au theätre, Gentve Palatine 1958. 

12 Erinnert sei an die Übertragung der Trilogie des Aischylos: Agamemnon 1896, 
Choephoroi und Eumenides 1920, jetzt in OC VIII mit wichtigen notes. Vgl. auch 
die Anm. 4 erwähnten Claudel-Studien des Verfassers. 

13 Die Bedeutung Dantes für Claudel ist noch wenig behandelt worden; hingewiesen 
sei auf Ernest Beaumont, The Theme of Beatrice in the Plays of Claudel, London 
Rocliff 1957 französische erweiterte Übertragung: Le sens de l’amour dans le 
theätre de Claudel, Le th&me de B£atrice, Paris Lettres modernes 1958, dazu Be- 
sprechung des Verf. im Archiv für das Studium der neueren Sprachen 197, 364ff.; 
eine ae, über Claudel und Dante soll ehestens erscheinen. 

4 Die Abhängigkeit Claudels von Dostoievsky (auch andere Schreibungen finden sich 
in Claudels Werken) ist m. E. noch nicht näher behandelt worden. 

15 Eine Abhandlung darüber wird vom Verfasser vorbereitet. 

16 Vgl. etwa F. Neubert, Das Kulturproblem der französischen Klassik bis zur Ge- 
genwart, Deutsche Vierteljahrsschrift XII (1934) S. 255-282; neuere Literatur etwa 
bei G. Rohlfs, Romanische Philologie I. Teil, Heidelberg Winter 1950, $. 134ff. 

1" Zu Claudel als Dichter des Universums vgl. besonders: Claudine Chonez, Intro- 
duction A Paul Claudel, Paris Michel 1947; Louis Barjon, Paul Claudel in: Clas- 
siques du XX® siecle, Paris Editions universitaires 1953 (I. Claudel, po&te cos- 
mique p.24ss.; II Le t&moin de l’univers chretien, p. 57ss.): August Buck, Paul 
Claudel, Germ. roman. Monatsschr. XXXVII (1956) S. 51-62. Viele übersichtlich 
angeordnete Belege sammeln: Pages de Prose (Anm. 8) Chapitre I Le po&te devant 
eh ve ee poetique p. 75ss., IV Portraits litt£raires p. 

ss. und Pau audel, La Perle noire, textes recueilli £ 
Blanchet, Paris Gallimard 1947. a 
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betrachtet, daß er in seiner katholischen Weltanschauung Diesseits und Jen- 
seits zu einer Einheit verbindet und aus dieser Schau heraus dichtet, so wird 
auch eine zunächst ganz allgemeine Betrachtung feststellen müssen, daß er 
eine bestimmte Zeitepoche der Geschichte seines Volkes, die in mancher Hin- 
sicht auf bestimmte soziologische Kreise eingeengt durch sprachliche und ge- 
sellschaftliche Konventionen bestimmt war, nicht als unbedingt mustergültig 
ansehen konnte. Aber noch schwerwiegender war die von ihm mehrfach — wie 
unsere Betrachtung zeigen soll - angeführte Tatsache, daß er im allgemeinen 
von seinem weltanschaulichen Standpunkte aus diese Zeit nicht als eine be- 
sonders christliche ansehen konnte. Er präzisiert seinen Standpunkt in einem 
Brief für die von Robert Vallery-Radot herausgegebene „Anthologie de 
la poesie catholique de Villon jusqu’ä nos jours“ (Paris, Cres 1919) p. XI. 


Le röle de l’art, est d’autant plus important que le mal dont nous souffrons depuis 
plusieurs siecles est une scission beaucoup moins entre la foi et la raison qu’entre 
la foi et l’imagination devenue incapable d’&tablir un accord entre les deux parties 
de lunivers visible et invisible. Toute la repr&sentation du monde (sciences, art, 
politique, philosophie) que nous nous faisons depuis quatre siecles est parfaitement 
paienne. Dieu est d’un cöt&, et le monde de l’autre; pas de lien entre les deux. Qui 
se douterait & lire Rabelais, Montaigne, Racine, Molitre, Victor Hugo, qu’un Dieu 
est mort pour nous sur la Croix? C’est cela qui doit absolument cesser.'® 


Diese Grundhaltung Claudels — wobei hier gar nicht gewertet und unter- 
sucht werden soll, wie weit sie tatsächlich richtig urteilt - ist ganz wesentlich 
“ für das Schaffen und darüber hinaus für die Beurteilung der französischen 

Klassik, ja der ganzen französischen Literatur. Dieser sein Standpunkt bleibt 
unverändert, wie etwa der wichtige Brief an Jacques Madaule!? aus Was- 
hington am 21. XII. 1930 erkennen läßt. In: Le Genie de Paul Claudel, 2. 
edition, Paris, Descl&e de Brouwer 1933, p. 10s. Claudel gibt ausdrücklich 
sozusagen das Programm seines Schaffens an: 


L’idee generale de ma vie et de ma vocation, vous l’avez bien vue, un grand d&- 
sir et un grand mouvement vers la Joie divine et la tentative d’y rattacher le monde 
entier, celui des sentiments, celui des id&es, celui des peuples, de rappeler l’Univers 
entier A son röle ancien de Paradis. Pour louer Dieu il ne me fallait pas moins que 
’homme entier avec tout l’ensemble de son esprit et de ses sentiments et que le 
monde entier au travers duquel j’ai trac& une route... 

Quant aux maitres que j’ai eus, vous les avez tous indiques, mais il faudrait y 
ajouter Dostoiewsky et insister davantage sur les classiques grecs et latins que jai 
appris A aimer des que je suis sorti du Lycee. En revanche, aucun auteur frangais 
(& l’exception un peu de Pascal et surtout de Bossuet) n’a eu sur moi la moindre 


18 Vgl. dazu Joseph de Tonquedec, L’Oeuvre de Paul Claudel, 3. &d. Paris, G. 
Beauchesne 1927 p.45 und Hermann Platz, Handbuch der Frankreichkunde I 
(Frankfurt am Main, Diesterweg 1928) S. 287f., der vom heroischen Kampf spricht, 
„der sich zwischen antiker Form und christlichem Geist abspielt“. Das Ergebnis 
war das, was A. W. Schlegel einmal bei einem Vergleich von Racines und Euri- 
pides Phädra „Mangel an Gottnähe nennt“. Es folgt dann das Claudelzitat. 

1% Jacques Madaule (geb. 1898) ist durch seine wichtigen Werke über Claudel her- 
vorgetreten: Außer Le Genie de Paul Claudel schrieb er: Le Drame de Paul Clau- 
del, Paris, Descl&e de Brouwer 1934, 3. edition 1947; Paul Claudel dramaturge, 
in: Les grands dramaturges 15, Paris, L’Arche 1956. 
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influence. J’avais le sentiment que je n’avais rien ä tirer et & apprendre dans cette 
direction. Tout ce frangais &crit me paraissait & reprendre. Je me serais gäch€ 
l’oreille en l’&coutant trop. En somme aucun goüt de ce cöte. Seul Rimbaud a eu 
l’influence que vous connaissez, mais pour moi ce n’est pas un Ecrivain, cest un 
voyant et un prophete. 


Dieses Programm kündet Claudel immer wieder in seiner Lyrik, seinen 
Dramen? und seinen Prosaschriften. Kann nun ein so universales Programm 
auf eine bestimmte Kultur- und Literaturperiode, mag sie auch noch so strah- 
lend sein, reduziert werden können und können aus ihr dann wirklich wesent- 
liche Anregungen gewonnen werden? 

Der Dichter betrachtet sich förmlich als Inspektor der Schöpfung, wie ja 
auch jeder Mensch ein Mitwirker am großen Welttheater?! ist. Drei Zeug- 
nisse des Dichters selbst und ein wenig bekanntes fremdes mögen diese An- 
schauungen erläutern. In dem Prosaaufsatz „Le Promeneur“ in Connaissance 
de L’Est (OC III 115s. nach note p. 349 im Jahre 1900 erschienen) er- 
klärt er: 


Chaque arbre a sa personnalit&, chaque bestiole son röle, chaque voix sa place dans 
la symphonie; comme on dit que l’on comprend la musique, je comprends la nature, 
comme un recit bien detaill& qui ne serait fait que de noms propres; au fur dela marche 
et du jour, je m’avance parmi le developpement de la doctrine. Jadis, j’ai decouvert 
avec delice que toutes les choses existent dans un certain accord, et maintenant cette 
secrete parent€ par qui la noirceur de ce pin €pouse la-bas la claire verdure de ces 
erables, c'est mon regard seul qui l’av£re, et, restituant le dessein anterieur, ma 
visite, je la nomme une revision. Je suis ÜInspecteur de la Creation, le Verificateur 
de la chose pres£nte; la solidit€ de ce monde est la matiere de ma b£atitude! 


In der noch älteren (1898) ebendort erschienenen Betrachtung „Reves“ (OC 
III 83ss. note p. 348) berichtet der Dichter: 


Et je me revois ä la plus haute fourche de l’arbre du vieil arbre dans le vent, 
enfant balanc€ parmi les pommes. De lä comme un dieu sur sa tige, spectateur du 
theätre du monde, dans une profonde consid£ration, j’etudie le relief et la confor- 
mation de la terre, la disposition des pentes et des plans. 


Und ganz klar und prägnant erklärt Claudel in seinem berühmten philo- 
sophischen Hauptwerk „L’Art po£tique“ (1907), mit der Verknüpfung von 
connaissance und co-naissance (OC V 1-112, spez. p. 44). 


(p. 95) Chaque homme a &t& cr&& pour &tre le t&moin et l’acteur d’un certain spec- 
tacle, pour en determiner en lui le sens. 


Das fremde Zeugnis stammt vom Philosophen Gabriel Marcel, der 1935 


2° Zur Dramatik Claudels vgl. auch Julius Wilhelm, Paul Claudel in: Das Fortleben 
des Gallikanismus in der französischen Literatur der Gegenwart, Münchener roma- 
nistische Arbeiten, München M. Hueber 2. Heft 1983, S. 156ff., dann: Paul Claudel 
als dramatischer Dichter, Universitas, Stuttgart Bd. I = Beiträge zur romanischen 
Literaturwissenschaft, Tübingen, Niemeyer 1956, S. 195ff.; Verf. Claudels Anschau- 
ungen über Theater und Drama, Maske und Kothurn VI (1960), 319-340. 

Vgl. dazu Robert Grosche, Paul Claudel, Hellerau Hegner 1928 S. 59. und Verf. 
Bemerkungen zur Geschichte des Begriffes „Welttheater“, Maske und Kothurn IT 
(1956) S. 256-268, bes. 266f. 
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in La Vie intellectuelle VII. anne, 10 juillet p. 133 einen Aufsatz: „Les 
caracteristiques generales du drame claudelien“ ausdrücklich so eröffnet: 


La caracteristique la plus importante du drame claud£lien, c’est qu’il n’est jamais 
au sens strict du mot psychologique; il ne porte jamais essentiellement sur les sen- 
timents des personnages; et par lä on peut dire qu’il s’oppose & la tradition drama- 
tique frangaise tout entitre, celle qui va de Racine ä Marivaux, et au theätre con- 
temporain dans son ensemble. Peut-£tre pourrait-on ajouter qu’il s’oppose tout aussi 
radicalement & l’autre grande tradition frangaise, celle qui culmine chez Molitre; 
en ce que la perspective chez Claudel n’est jamais ni sociale, ni critique. 


Man vergleiche damit die Gegenüberstellung, die Claudel in seinen ME- 
moires improvises zwischen seinem Drama und dem der französischen Klas- 
siker vornimmt (S.310/315). 

Aus diesen Gegenüberstellungen ergibt sich dann weiter auch die ableh- 
nende Einstellung, die Claudel zum klassischen Verse einnimmt, worüber er 
ausdrücklich und eingehend in seinen R£flexions et Propositions sur le vers 
francais (zuerst 1925 in Positions et Propositions I erschienen, dann in OC 
XV 9-56) gehandelt hat. Nehmen wir noch die Tatsache hinzu, daß der Dich- 
ter nach seinen persönlichen Bekenntnissen absolut nicht logisch seine Gedan- 
ken entwickelt (zahlreiche Zeugnisse aus verschiedenen Schriften in der Aus- 
wahl Pages de Prose [p. 16ss.]), daß nach seinen Vorbemerkungen zum Sou- 
lier de Satin (OC XII 9): „L’ordre est le plaisir de la raison: mais le desordre 
est le delice de l’imagination“, so sind nun einige wesentliche Elemente her- 
ausgearbeitet, die eine absolut nicht klassische Geisteshaltung und dichterische 
Formgebung bedingen. 

Schließlich sind auch die sprachlichen Anschauungen Claudels ebenfalls in 
Betracht zu ziehen, die großen sprachlichen Freiheiten, die er sich gestattet 
und auch theoretisch verteidigt, seine Angriffe gegen Grammatiker und man- 
che anderen Stellungnahmen, die zuletzt am besten Henri Guillemin, 
Claudel et son art d’€crire?? gesammelt hat. Alle diese Tatsachen lassen die 
nun folgenden Einzelurteile über französische Klassiker besser verstehen. 
Zum Abschluß dieser Einleitung mögen noch einige Zeugnisse folgen, die 
zeigen, daß der greise Dichter seine Kritik in den Bibelkommentaren nicht 
gemildert hat, wenn er auch in den Memoires improvises etwas vorsichtiger 
seine Ansichten formuliert und nicht mit solcher Schärfe im allgemeinen ge- 
gen die klassischen Anschauungen und Dichter und ihre Anschauungen Stel- 
lung genommen hat. 

In seinem umfangreichen Kommentar „Paul Claudel interroge l’Apoca- 
lypse“ (Paris Gallimard 1952) notiert er p. 151: 


Quand on realise fortement ce qu’est le Diable, quand on songe que tous les 
dieux du paganisme ne sont pas autre chose que des demons, quand on se rappelle 
que des martyrs par milliers ont donne leur sang dans d’horribles souffrances ‚pour 
delivrer la terre de leur infäme domination, on ne peut s’empöcher de fremir en 
voyant que des chretiens depuis la Renaissance ont restaure, sinon leur autel, au 


22 Henri Guillemin, Paris Gallimard 1954; ferner Verf. „Die Beziehungen von 
Sprache und Religion bei Paul Claudel“ in: Die Sprache VI (1960) S. 56-66. 
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moins leur piedestal. L’art, la litterature, sont redevenus paiens. Toute l’education 
de la jeunesse se fait dans des livres paiens et les «classiques» frangais sont aussi 
paiens de sentiment et de morale que ceux de Rome ... 


Claudel wendet sich dann gegen religiöse Lehrorden, die die antike Mytho- 
logie ihren Zöglingen lehren. Er fährt dann fort: 

Et qu’on ne dise pas que cette infatuation grotesque, ces «humanites» antihuma- 
ines, soient restees inoffensives. Tous les scelerats de la Revolution Frangaise, et 
non seulement les grands chefs, mais les plus humbles comparses, Etaient imbibes, 


satur&s de la litt@rature paienne et d’esprit paien. Plutarque, Corneille et le Conci- 
ones leur sortaient par tous les pores! Et de m&me Napoleon, ce Talma couronne! 


Ähnlich spricht er sich auch im gleichen Werke p. 318 aus: 


Notre art classique expulsait l’Evangile de son domaine emperruqu£, pour couron- 
nement de ces sitcles d’apostasie sournoise la deesse Raison montait sur l’autel de 
Notre-Dame au bruit du couperet qui faisait hachis d’une soci€t€ en putr&faction. 


Zum Verständnis dieser und anderer Stellen mag ausdrücklich auf das Buch 
von Brigitta Mennemeier, Der aggressive Claudel®, hingewiesen werden, 
besonders S. 75ff. über den atheistischen Humanismus. Andere Zeugnisse, die 
sich gegen die Bevorzugung der heidnischen Antike im Unterricht gegenüber 
der Bibel, dem Alten und Neuen Testament richten, sind in den oben? ge- 
nannten Claudel-Studien gesammelt. 

Aus diesen Ausführungen ergibt sich, daß der Dichter seit seiner Bekehrung 
1886 in immer tieferem Eindringen und Durchdenken der katholischen uni- 
versalen Weltanschauung und Religion sich gegen wesentliche Eigenheiten 
der französischen Klassik wenden zu müssen glaubte, daß er in einseitiger 
Schau dann zu abwertenden Urteilen wenigstens teilweise aus weltanschau- 
lichen und ästhetischen Motiven auf Grund seiner persönlichen Anschauun- 
gen und Lebensformen gekommen ist. Und doch, Claudel spricht nicht immer 
so geringschätzig, er ist ein echter Sohn seiner engeren Heimat - man lese 
etwa die herrliche Schilderung „Mon pays“, Conference du 16 novembre 1937 
(in: Contacts et Circonstances p.20ss.), siehe auch unten $.312, dann die 1935 
entstandenen „Conversations dans le Loir-et-Cher“ (Paris N. R. F.) und etwa 
das Gedicht vom 5. VI. 1938 (Po&mes et Paroles durant la Guerre de trente 
ans, Paris Gallimard 1945, OC II p. 246ss.) Personnalit€ de la France, das 
genauestens von W. Babilas interpretiert wurde®®. Die nun folgende Un- 
tersuchung möge durch Behandlung der einschlägigen Belege erweisen, daß 
Claudel gelegentlich auch klassische Dichter positiv wertet. 

Methodisch empfiehlt es sich zunächst die allgemeine Charakteristik der 
Zeit von Louis’ XIV zu geben, wie Claudel sie sieht, dann die Philosophen, 
besonders Descartes, kürzer Malebranche zu würdigen, darauf die 


® Wolfgang Babilas, Das Frankreichbild in Paul Claudels Personnalit& de la France, 
Heft 4 der oben Anm. 3 genannten Forschungen zur romanischen Philologie, 
Münster Aschendorff 1958. Zum Frankreichbild vgl. auch etwa die Würdigung die 
Claudel in seinem „Discours aux &tudiants de Nikko“ im Juli 1923 gab (L’Oi- 
seau noir dans le soleil levant, OC IIl 184ss.). Eine umfassende Behandlung des 
Problemes, wie Claudel über seine Heimat überhaupt denkt, fehlt noch. 


Claudel und die französische Klassik 303 


Kritiker wie Boileau und schließlich die Dichter zu besprechen, wobei Cor- 
neille kürzer, Racine hingegen ausführlicher zu betrachten ist, da Claudels 
Urteile über ihn sich im Laufe seines Lebens gewandelt haben. Vorher mögen 
noch kurz andere Persönlichkeiten wie Lafontaine und Moli£tre kurz 
gewürdigt werden. 

So wird sich dann das Bild in den Einzelkonturen ergeben, wie Claudel 
die französische Klassik im Ganzen gesehen hat. 


II. 


Zunächst muß die negative Beurteilung, die Claudel dem König Louis XIV 
angedeihen läßt, hervorgehoben werden. In einem Brief an Andre Ruy- 
‚ters, der Andre Gide eine Sammlung von christentumfeindlichen Essays 

„Le mauvais riche“ gewidmet hatte (Bruges 1907), schrieb Claudel (Corres- 
pondance Claudel-Gide am 3. XI. 1907 p. 271): 


Comment voulez-vous que j’eprouve le moindre plaisir ä lire un livre qui d’un 
bout ä l’autre est consacr€ ä bafouer non seulement la morale, mais le Christ, La 
Sainte Vierge et les saints qui ne sont pas pour moi des personnages indifferents 
comme Louis XIV ou Othello, mais der r£alites vivantes et familieres? 


Claudel legte eine Abschrift dieses Briefes dem Brief an A. Gide vom 16. 
XII. 1907 bei. In einem späteren Schreiben an ihn (60 p. 116s.) nimmt Clau- 
- del zu Fragen der Politik Stellung in Bezug auf die Bartholomäusnacht. Nach 
seiner Ansicht herrschte im XVI. Jahrhundert überhaupt kein religiöser Eifer. 


Tous ces gens se determinaient pour de basses raisons d’interet immediat, comme 
chez nous l’inter&t &lectoral. Ce sont les rois tr&s chretiens qui dans un moment de 
crise supräme s’alliaient aux Turcs contre la chretiente et favorisaient de tout leur 
pouvoir le developpement du protestantisme en Allemagne (ce qui a si bien reussi 
ä France!) La S' Barthelemy est le contraire d'un abus de force, c’est au contraire 
un abus de faiblesse, la soudaine fren&sie des faibles, un fait de main. Toutes ces 
hautes theories politiques ressemblent a nos discours d’&cole sur Richelieu et Maza- 
rin ... Le Christianisme n’est pas un l&ment de construction sociale comme la 


pierre et la brique inertes.... 


Zum Verständnis sei auf die ablehnende Haltung Claudels gegenüber dem 
deutschen Protestantismus überhaupt verwiesen — Belege bei B. Mennemeier, 
Anm. 3, S. 158f. — Seine Ansicht, daß das Christentum kein Element sozialer 
Konstruktionen sei, wird freilich später durch seine Stellungnahme besonders 
in den „Conversations dans le Loir-et-Cher“ (Paris 1935, Nouvelle Revue 
Frangaise) und in dem posthumen „Qui ne souffre pas... .“25 wesentlich modi- 
fiziert. Doch noch einmal zur Beurteilung von Louis XIV und seiner Politik! 
In dem schon erwähnten Werk „Paul Claudel interroge l’Apocalypse“ (S.301) 
häufen sich in geschichtstheologischer Schau wieder Hinweise auf Herrscher 


#4 Andr& Ruyters, belgischer Schriftsteller, wird oft in den Briefwechseln erwähnt, 
vgl. Correspondance Claudel-Gide p. 385 und Claudel-Jammes-Frizeau p. 452. 

25 Paul Claudel, Qui ne souffre pas ... Reflexions sur le probleme social, Preface 
et notes de Hyacinthe Dubreuil, Paris Gallimard 1958; Vgl. die oben Anm. 4 an- 
geführten Claudel-Studien II. Teil: Soziologische Aspekte in Claudels Werk. 
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und Machthaber der beiden Jahrtausende, besonders auf Kirchenverfolger, 
so p. 54, wo er unter anderen besonders nennt: 


Les empereurs Allemands, ainsi Henri d’Angleterre et Philippe le Bel, ainsi les 
rapaces de la Reforme, ainsi Louis le Grand, Joseph II, Napol£on, Bismarck et la 
Republique frangaise ... 


Ganz ähnlich (p. 95) nennt er fast die gleichen Namen und bemerkt, daß 
diese 
essaient de domestiquer l’Eglise et de la faire servir ä des inter£ts temporels, qui 
s’arrogent le droit de nommer les €v&ques, qui s’adjugent les biens eccl&siastiques 
(p. 97) Mais que penser du titre de Tres Chretien accord& a un Frangois I” qui s’allie 
aux Turcs, 4 un Louis XIII qui s’allie aux protestants, A un Louis XIV et ä un 
Louis XV qui font &talage des d&sordres les plus monstrueux? 


Ein weiterer Satz zeigt treffend Claudels Beurteilung der klassischen, vom 
Hofe abhängigen Dichter: 


Mieux valait encore accepter de la main de nos po£tes laquais la defroque 
ramassee aux enfers des anciens dieux me&diatises. 


Freilich wundert er sich auch (p. 97): 

Le titre de Tres Catholique, quelle aur&ole ä ces potentats Espagnols tout 
ruisselants du sang et des larmes de tant d’innocents aux Indes massacre&s et 
reduits en esclavage! 

Neben diesen massiven Angriffen, steht vereinzelt auch ein Lob Louis XIII 
(p.294) wegen der „Consecration solennelle que Louis XIII lui (a la Sainte 
Vierge p. 293) fit de son Royaume“, 

Bekanntlich hat sich Claudel auch oft mit Fragen der Kunst beschäftigt?®, 
doch kaum mit der französischen Kunst des Siecle classique. In einer Notiz 
seines Journal intime (nach Nouvelle Revue Francaise 1955, p. 625) notierte 
er: „La noblesse frangaise finit domestique&e dans ce Versailles qui n’etait qu’un 
enorme casino.“ In dem mehrfach zitierten Werk P. Claudel interroge l’Apo- 
calypse stellt er fest (p. 330): 


Ah, je le vois, ces colonnades pompeuses, cet Edifice couleur de bl& mür ou de miel, 
cette &laboration en longues range£es de fen£tres l’une par-dessus l’autre qui s’ouvrent ' 
sur le Royaume, sur ce jardin solennel en tant que preparation au Soleil Couchant, 
sur cette France bien ordonn&e dans la conscience d’elle-m&me qui se dispose vers 
l’Infini, c’est Versailles! .. 

(Note): Versailles tourne r&solument le dos ä Paris, et lui oppose un &chelonnement 
assez mesquin, Saint-Simon l’a bien vu, de courtes fagades en retrait: une impression 
de recul: Paris, l’Orient, c’est le cöt& de l’arrivee, c’est par lä que debouche chaque jour 
la masse des affaires, le systeme des constructions l’embrasse, s’enfonce dedans par 
toutes sortes d’angles et de vues, la dig£re, l’absorbe. 


® 2. B.: Note sur l’art chretien, Paris Descl&e de Brouwer 1933; Introduction & la 
peinture hollandaise, Paris Gallimard 1935; La peinture espagnole in: Revue de 
Paris 1939/40; L’eil &coute Paris Gallimard 1946. Eine Übersicht mit Textproben 
bieten die Anm. 8 genannten Pages de Prose p. 185ss. Vgl. auch aus den Gesam- 
melten Werken (Anm. 1) V. Kritische Schriften, Schriften zur Kunst S. 261ff. und 
das Nachwort von Curt Hohoff (S. 581ff.). 
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Damit ist nun der allgemeine Rahmen abgesteckt, in dem Claudel das 
XVII. Jahrhundert sieht: klar erweist sich die negative Beurteilung des Kö- 
nigs Louis XIV und seiner Politik; freilich ergibt sich diese Haltung Claudels 
aus seiner immer wieder vertretenen Weltanschauung mit universaler Sicht. 
Aber es ist nun auch notwendig, kurz die philosophischen Grundhaltungen 
auf ihre Ursprünge hin zu verfolgen, und damit zu prüfen, wie Claudel über 
den Philosophen des XVII. Jahrhunderts kat’exochen, Rene Descartes 
urteilt. 

Die philosophischen Grundhaltungen Claudels sind seit seiner Bekehrung 
1886 ganz wesentlich von Aristoteles und Thomas von Aquin geprägt wor- 
den, vgl. oben S.297 und Anm.9. Aber er nimmt auch mehrmals ausdrück- 
lich zu Descartes und seiner Philosophie Stellung. Bei der Rechtfertigung 
seiner Verslehre in den 1925 geschriebenen R£flexions et propositions sur le 
vers francais (OC XV p.9ss.) beruft er sich ausdrücklich auf Descartes: (p. 41s.) 


Il (le vers frangais compos€ d’une ligne et d’un blanc est cette action double, cette 
respiration par laquelle l’'homme absorbe la vie et restitue une parole intelligible) 
r&pond ainsi au principe de Descartes qui est de diviser pour comprendre. 


Später 1937 nimmt er ausführlich zu Descartes in seinem Essay: „Le dis- 
cours de la M£thode, Reponse & une enquete“ (Contacts et Circonstances p. 
149-153) Stellung. Bei einer neuerlichen Lektüre kommt er zur Feststellung: 
„Descartes n’est pas un grand, &crivain, c’est m&me tout le contraire.“ 

Claudel beruft sich auf Sainte-Beuve (Jamais Descartes de son vivant 
n’a eu d’influence comme Ecrivain), erklärt, er sei auch kein „maitre a pen- 
ser“, da er nicht scharf formuliere, auch seien die Hälfte unserer Gedanken 
(je pense, donc je suis) Empfindungen und Gefühle, die Begriffe Evidenz 
und Wahrscheinlichkeit seien unscharf. Von den vier Regeln seien nur zwei 
brauchbar: 


Ce sont celles qui preconisent la vertu de la distinction, de l’analyse et d’un 
mouvement du compose au simple, puis du simple au compose. Mais il y avait beau 
temps qu’Aristote et les Scolastiques (qu’on se rappelle les distinguo de Moli£re!) 
avaient formul& ces rtgles fondamentales de la logique et en avaient beaucoup 
mieux use que leur &leve. 


Claudel mißbilligt den Aufbau des Discours, hingegen findet er bei Des- 
cartes sympathisch seinen unerschrockenen Mut und sein naives und lobens- 


" wertes Vertrauen in die menschliche Vernunft. Er schließt seine Betrachtung: 


En somme, Descartes, en proclamant les droits et l’independance de la pensee 
personnelle, a &t€ dans son genre une esp&ce de Luther?”, se r&clamant de la liberte 
de conscience. L’un a &t€ un pere de sectes et l’autre de systemes.... 


#7 Claudel lehnt Luther und den Protestantismus im allgemeinen ab, vgl. die bei 
B. Mennemeier gesammelten Zeugnisse (S. 158ff.), doch lauten im Soulier de 
Satin, II. journee (OC XII 151) die Worte von Saint Boniface: 
C’est moi qui ai apporte le Christ aux Saxons, et ce que j’ai fait, Luther qui l’a 
achev£ en le defaisant. 

Car d’aucun Saint il n'est Ecrit qu’il &tait n&cessaire, mais de Luther il fallait qu’il 


füt.;. 


20 GRM 42/3 


306 Johann Sofer 


Que les mathematiciens c&lebrent donc la m&moire de ce grand homme qui leur 
appartient tout entier. Quant aux Ecrivains, ils ne lui doivent rien du tout. 


Ausdrücklich hebt Claudel auch 1942 in „Seigneur, apprenez-nous A prier“ in 
einer Gegenüberstellung von Descartes mit Aristoteles und dem hl. Ignatius 


hervor (Paris Gallimard 1942, p. 23): 


Comme Aristote pour arriver ä la certitude intellectuelle a invent€ l’instrument 
du syllogisme et Descartes celui de l’analyse et de la division, ainsi Ignace ... nous 
engage & atteler notre volonte A notre intelligence et, cette verite precise, & l’Etudier, 
ä nous y appliquer sous toute la variet& de ses aspects l’un apr&s l’autre. 


Aus dieser metaphysischen Grundauffassung Claudels erklären sich auch 
weitere Ablehnungen von Descartes’ Philosophie. So stellt Claudel in der 
Sammlung Accompagnements (Paris Gallimard 1949) anläßlich der Bespre- 
chung von P. Vignon ‚Au souffle de l’esprit cr&ateur‘ fest (p. 127ss., spez. 
p. 130): 


Entre l’homme et le reste de la cr&ation, il n’y a plus cet abime qu’avait cru 
installer un Descartes. Sur les ruines de son roman pretentieux et de tous ceux qui 
s’y sont superposes, se r&tablit la grande V£rit& indestructible dont Saint Thomas a 
et& l’exposant lumineux et que formule le verset johannique: Mon pere opere et, 
Moi aussi, J’opere jusqu’a ce jour. 


Und in dem posthum erschienenen Werk „J’aime la Bible“ (Paris Arthöme 
Fayard 1955) nimmt der greise Dichter nochmals mehrfach zu Descartes Stel- 
lung. Er erklärt dort (p. 69) über die moderne Geistesgeschichte: 


Depuis plusieurs si&cles, sous le patronage de Descartes, c’est la premiere tournure 
d’esprit, disons me&caniciste, qui prevaut dans notre conception de l’univers.... 

(p. 74) L’id&e de l’Evolution purement me&canique ... se heurte ä des objections 
irrefutables. Descartes qui en est l’inspirateur primitif demandait qu’on lui donnät 
l’&tendue et le mouvement - rien que cela! - et qu’il se faisait fort de reconstruire le 
monde. Les quelques essais d’amateur qu’il a faits dans cette direction ne sont pas 
pour nous donner confiance. Mais Descartes se formait du monde une conception 
aujourd’hui abandonnee; d’une part une matitre neutre et inerte, et en dehors d’elle 
une impulsion, interprete habile et complaisante de la chiquenaude initiale... 


Schließlich wurde auch in den M&moires improvises mehrfach von Descar- 
tes gesprochen. Bei Besprechung des Frühwerkes Connaissance de L’Est (1900) 
mit dem Worte des Dichters „comprendre, c’est compter“ erklärt Claudel 
(p. 130s.) 


Ma pensee n’est jamais passive, elle est plutöt active. Je ne me suis jemais place 
devant un spectacle avec la sensation de m’y perdre, mais au contraire de le dominer 
et de tächer d’en reünir les &l&ments. Alors que vous parliez de Descartes, tout & 
I’heure, pour r&unir ces €l&ments, c’est en somme les compter, en faire l’&num£ration, 
une statistique, qui ne laisse rien au dehors, ou plutöt qui ne laisse rien d’essentiel. 
Une fois cette op£ration, cette analyse op£ree, les &lements une fois degag£s, ils ont 
bien plus de chance de trouver entre eux un accord. De lä vient ce mot de «compren- 


In späteren Werken, z. B. in J’aime la Bible, Paris Arth&me Fayard 1955 p. 38 
spricht Claudel mehrfach von dem einträchtigen Zusammenwirken der Konfes- 
sionen (Tous, catholiques, protestants et juifs, qui croyons en un Dieu transcen- 
dant et bon ...). 


Claudel und die französische Klassik 807 


dre, c’est compter.» Ce serait plus juste peut-&tre de dire: «avant de comprendre, il 
faut commencer par compter» ou la computation, une analyse statistique, je ne sais 


pas comment dit Descartes, une op£ration bien faite, enfin, qui amene & une com- 
prehension ... 


Diese Ausführungen lassen klar erkennen, daß Claudel einige Grundprin- 
zipien der Lehren Descartes’ zwar annimmt, aber die wesentlichen Punkte 
seiner Philosophie aus seiner eigenen metaphysischen Weltbetrachtung her- 
aus völlig ablehnt, ihn zwar als Mathematiker gelten läßt, aber nicht seine 
philosophischen Anschauungen billigen kann.?® 

Hier mag kurz ein kaum bekannter Hinweis auf Malebranche ange- 
schlossen werden, den Philosophen des Occasionalismus. Claudel spricht in: 
Seigneur, apprenez-nous ä& prier p. 71 über das Gebet, das er ausdrücklich als 
eine „fonction vitale“ bezeichnet. 


Il n’y a pas une circonstance de notre vie quotidienne qui ne comporte ou n’exige 
l’elevation d’un regard du cöt& de la Providence. Car, n’en d&plaise a Malebranche, 
Dieu, ä l’interieur de Ses intentions gen£rales, ne cesse d’agir par des volontes par- 
ticulieres. Mon P£re op£re jusqu’& ce jour, dit le texte fondamental ... et J’opere 
aussi. 


Zur Interpretation dieser Stelle vgl. Jacques Andrieu (Anm. 10) La Foi 
dans l’Oeuvre de Paul Claudel p. 123s. Von Philosophen des Siecle classique 
mag noch La Rochefoucauld erwähnt werden, den Claudel ganz negativ 
aus seiner theologischen und weltanschaulichen Geisteshaltung bewertet: In 
‚den oben angeführten „Reflexions et propositions sur le vers francais“ gibt 
der Dichter ein Bild des Franzosen und meint dort (OC XV 15): 


Le Frangais a horreur du hasard, de l’accidentel et de l’imprevu ... Tout ce qui 
n’est pas necessaire, et en particulier le plaisir, lui cause une inquietude profonde, 
une veritable anxiet€ de la conscience. Les jansenistes se defiaient m&me de l’eucha- 
ristie et La Rochefoucauld est comme obsed& par l’ide de l’amour — propre. Le 
Frangais s’est toujours senti actionnaire d’une societ€ dont chaque membre doit des 
comptes & tous les autres. 


Andere wichtige Charakteristiken finden sich in Conversations dans le 
‚Loir-et-Cher. Aber auch noch viel später, in dem bereits mehrfach genannten 
Buch: Paul Claudel interroge l’Apocalypse p. 352 spricht Claudel anläßlich 
eines Hinweises auf das christliche Gebot der Nächstenliebe von der Herzens- 
härte der Heiden: 

La duret& de caur, c’est, nous dit saint Paul, le caractere distinctif des paiens, 
"dont ils ont fait une vertu. Note: Ceux qui ont v&cu dans les pays paiens savent 
combien c’est vrai. Mais les catholiques eux-memes? et singulirement les catholi- 


“ques du Grand Sitcle. On connait le passage de M. le duc de La Rochefoucauld: «Je 
suis peu sensible A la piti€ et voudrais n’y &tre point du tout. Cependant, il n'est rien 


2% Vgl. etwa Jacques Madaule, Le G£nie de Paul Claudel p. 360: „Je me suis quel- 
quefois demand£ si l’incomprehension qui a generalement accueilli en France la 
po&sie de Claudel ne viendrait pas de ce que les Frangais, m&me catholiques, sont 
penetres, souvent ä leur insu, de fagon de penser cart&siennes. Avec Claudel nous 
sommes dans un autre monde, monde d’images et de reflets, oü la moindre chose 
traduit & sa maniere, par son insuffisance, la necessit& de l’Etre divin.“ 
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que je ne fisse pour le soulagement d’une personne affligee: et je crois effectivement 
que l'on doit tout faire, jusques & lui t£moigner m&me beaucoup de compassion de: 
son mal: car les miserables sont si sots que cela leur fait le plus grand bien du mon- 
de. Mais je tiens aussi qu'il faut se contenter d’en t&moigner et se garder soigneusement 
d’en avoir. C’est une passion qui n'est bonne & rien au-dedans d'une äme bien faite, 
qui ne sert qu’& affaiblir le caur et qu’on doit laisser au peuple, qui, n’ex&cutant 
jamais rien par raison, a besoin de passion pour le porter & faire des choses.» Ainsi! 
parle ce contemporain de saint Vincent de Paul. 


Die hier gegebene Charakteristik der Menschen des XVII. Jahrhunderts: 
deckt sich mit den oben angeführten Zeugnissen über die Ansichten des Dich-; 
ters. Bemerkenswert ist, daß hier ausdrücklich der Apostel der Nächstenliebe, 
der hl. Vincent de Paul (1581-1660) La Rochefoucald gegenübergestellt! 
wird. Freilich hat Claudel in seiner Jugend oft harte Worte bei der Beurtei-: 
lung seiner Nächsten gefunden. 

Positiver sind die Urteile Claudels über Boileau als Dichter und Kritiker. 
An die Spitze sei eine Briefnotiz vom 27. III. 1911 gestellt (Correspondance: 
Claudel-Gide, Lettre 107, p. 169, note p. 328): 


Les Guepes m’avaient demand& & contribuer & leur Hommage @ Boileau, auteur: 
que j'aime surtout en raison de la haine que j'ai pour les Romantiques. 


In der Rundfrage dieser literarischen Zeitschrift hatte Claudel am 26. I. 
1911 geschrieben: 


J’honore dans Boileau, comme dans le grand Bossuet lui-m&me, un de nos &eri-: 
vains canoniques, je veux dire un de ceux qui ont r&dig& et mis en lumi£re les loisi 
et les formes essentielles de notre expression. Le vers pour lui n'est pas, comme pour' 
les Romantiques, un instrument de vanit& personnelle et de parade, mais le moyen! 
d’öter ä la parole la possibilit€ d’&tre autre: la forme stricte de l’alexandrin lui: 
confere les caracteres de la necessit& et de l’&vidence. Que l'on compare ces lignes: 
indestructibles aux vers de Victor Hugo ... 


Anerkennend sind auch die Worte in einem Briefe an M. L’Abb& D. vom! 
10. V. 1922 (Toi qui es-tu, Paris Gallimard 1936 p. 47) 


Et cependant, un peu d’ivresse est permise A un potte Iyrique. Ce n'est pas moil 
qui le dis, c'est Platon et le severe Boileau. 


Es ist verständlich, daß Claudel auch in seiner bereits genannten Schrift! 


Reflexions et propositions sur le vers francais mehrfach Boileau lobend er-- 
wähnt, so (OC XV) p. 16. 


La po&sie frangaise classique a ses canons dans les Commandements de Dieu et de: 
l’Eglise et dans les adages villageois sur la temperature, et la muse de Boileau-. 
Despr&aux sort tout entire comme un fleuve rafraichissant du Jardin des Racinest 
Grecques ... 

p.19.... le po&me alexandrin ... Je dis le po&me et non plus le vers, car chez lest 


artistes dont je parle, ce n'est plus le couple alternatif de Boileau, qui devient l'Ele-: 
ment essentiel de l’expression ... 


Schließlich nennt Claudel in seinem Salut ä Francis Jammes (Contacts et 
Circonstances p. 142ss.) ausdrücklich eine Reihe von Dichtern: 


Il y a des po£tes qui sont des’artisans et dont je ne dis point de mal, car leur 
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rangs s’honorent de noms tels qu’Horace, Boilleau, Th£ophile Gautier, Heredia et le 
Mallarm& des dernieres anne&es 


und hebt ihre Sprachkunst hervor. 

Die in diesen Zeugnissen ausgesprochene Ablehnung von Victor Hugo und 
der Romantik tritt oft hervor, vgl. seine Digression sur Victor Hugo in den 
Reflexions et propositions sur le vers francais OC XV 27-36 und das Anm. 3 
genannte Buch von H. Friedrich und B. Mennemeier S.98, 114. Hin- 
gegen steht er also nach diesen Stellen Boileau durchaus freundlich und an- 
erkennend gegenüber. 

Nun sollen die zahlreichen Zeugnisse betrachtet werden, in denen Claudel 
zu den größten Dichtern des sitcle classique, Corneille, Moliere, Lafontaine 
und ganz besonders Racine Stellung nimmt. 

Sehr auffällig sind die fast durchwegs negativen Urteile über Corneille. 
Prüfen wir zunächst seine Angaben in den Me&moires improvises. Auf die 
Frage von J. Amrouche, wie Claudel sich zu Racine stelle (s. u. S. 313ff.), ant- 
wortet er 


(p. 84) Je dois dire que j’ai &t& tr&s long ä revenir ä Racine. Je ne suis pas revenu 
de mon peu d’admiration pour Corneille, mais pour Racine c'est tout different. 


In den letzten Gesprächen wird das Problem der künstlerischen Berufung 
und des Lebens erörtert. Claudel führt u. a. aus: 
 (p.333) La vocation artistique est une vocation excessivement dangereuse et ä la- 
quelle tr&s peu de gens sont capables de r&sister... Il ya tr&s peu d’ecrivains dont 
la vie n’ait &t€ chaviree. Peu de spectacles plus tristes que la vie d’un Baudelaire, 


d’un Verlaine et m&me d’un Racine qui a eu des passages extremements noirs. 
Corneille, lui, a r&ussi; mais est-il sür que Corneille soit un tr&s grand genie? On 


peut en douter! 


Diese Grundhaltung hatte der Dichter, wenn auch kaum die Gründe dafür 
angegeben werden können. Abgelehnt wird Polyeucte (s. unten), hingegen 
weist auf eine gewisse zur Schau getragene Haltung etwa 1942 in seiner Be- 
_ sprechung des Gemäldes Au gue de Jabok (sic) von Delacroix (Seigneur, ap- 
prenez-nous ä prier (S. 306) p. 63ss., annexe II p. 98. 

Ce Jacob de Delacroix, sans parler de l’ange qui va & la rencontre de son assaut, 


c’est bien heroique! Et rien de plus Etranger ä l’esprit bassement r£aliste dans son 
humble obstination de la priere que les attitudes ostentatoires de notre affreux 


Corneille.... 


Ein leider nicht genau zu interpretierendes Zeugnis für Corneille ist posi- 
tiv: in einem Brief vom 15. III. 1928 an Gabriel Frizeau (Correspondance 
Claudel- Jammes-Frizeau p. 319) notiert Claudel in der Nachschrift, 


Le vers de Corneille cite par B. est tr&s beau et exprime exactement ma pens£e, 
au point de vue religieux s’entend, les rapports personnels demeurant regles par la 


discretion 
doch fehlt im Briefe jede genauere Angabe und auch der Herausgeber A. 
Blanchet gibt keine notes. 
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Als Abschluß der Betrachtung Corneilles und zugleich als Überleitung zur‘ 
Würdigung der übrigen oben genannten Dichter mag ein Zeugnis aus demı 
schönen, auch literarhistorisch wichtigen Essay aus dem Jahre 1937 „La chan-. 
son francaise“ eine Ansprache in Canada gebracht werden (Contacts et Cir-- 
constances p. 168ss.). Es enthält u. a. ein Lob von Racine und La Fontaine, , 
eine Betrachtung der Kunst Molieres und schließlich eine Reihe von literar- 
historischen Urteilen. 


.. Certainement, nous devons ä Racine, & Ch£nier et surtout & La Fon-: 
taine, les accents purs et modul&s d’une langue parvenue & la supr&me fleur de laı 
delicatesse et de la politesse. Mais djä quelques-uns de nos auteurs les plus illustres : 
sentaient que la po&sie n’est pas uniquement faite pour donner expression aux deto-. 
nations et aux fusees de l’esprit, aux artifices du langage, aux d&marches envelopp£es: 
de la politique, de la courtoisie et de la satire. DEja du temps de Moliere le cur: 
r&clamait ses droits, quelque chose, si je peux dire, & pleins poumons, quelque chose: 
qui engage et qui fasse retentir et entendre lI’'homme tout entier, et non pas: 
fait seulement pour &tre curieusement debit€ dans un salon par des levres diser-- 
tes, mais pour sonner vaillamment sur le front des arme&es et sous le döme du ciel! 
bleu, pour faire pleurer les femmes et sourire les enfants. Au ridicule sonnet! 
d’Oronte, le Misanthrope n'hesite pas & pref£rer la vieille chanson du roi Henri et! 
j’ose dire que je suis entitrement de son goüt ... L’histoire littraire redig&e parı 
des gens d’esprit &troit et & parti pris comporte d’&tonnantes lacunes et de monstru-- 
euses injustices qui la defigurent ... De m&me au XVIII* sitcle sous la rubrique: 
Poesie, on trouve des noms comme celui de Voltaire ou de Jean-Baptiste Rousseau; 
(Grand Dieu! J’allais ajouter Corneille!) qui sont la negation m&me de toute sen-- 
sibilitE et de toute imagination, et l’on ne s’apergoit pas que cette &poque a donne! 
a la France le bouquet merveilleux et incomparable des chansons populaires. 


Überhaupt ist diese Rede in Canada voll von Hinweisen, wie sehr Claudel | 
auch mit dem Volkstum seiner engeren Heimat verwurzelt war, wie auch die: 
ebenfalls 1937 gehaltene Conference „Mon Pays“ (Contacts et Circonstances 
p. 20-27). Vgl. noch Curt Hohoff in Claudels Gesammelten Werken Bd. V, 
S. 591ff. (Anm. 1) 

Und nun zu der im allgemeinen positiven Bewertung von Molitre. Nah 
den eben angeführten Belegstellen aus La Chanson francaise mit der loben- 
den Erwähnung von Molitres Misanthrope sei ein Hinweis aus dem 1951 
erschienenen Buch: „L’Evangile d’Isaie* (Paris Gallimard) p. 266 gebracht: 
Claudel spricht von der Kunst des Dramatikers, erläutert den scholastischen 
Grundsatz Agere sequitur esse und fährt dann fort: 


L’idee fortement r&alisee d’un caractere. se traduit par ce caractere sur d’autres 
personnages qui s’opposent & lui et qui lui fournissent l’occasion de d&velopper ses 
possibilites latentes. Il y a un rapport vital d’avance entre l’amant et la maitresse. 


Les personnages de Shakespeare, de Dostoievsky et de Molitre vont & 
la rencontre les uns des autres, 


Shakespeare ist lange für den Dichter ein Vorbild gewesen, siehe $.314 
bei der Besprechung von Racine, auch Dostoievsky hat sein Schaffen entschei- 
dend beeinflußt (vgl. S.298), aber die Nennung Molitres fällt hier auf. Aus- 
führlicher hat sich dann der Dichter in den M&moires improvises über Molitre 
geäußert. Hier stellt er zunächst Dostoievsky in den Vordergrund. 
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p. 37 Alors en m&me temps, ayant exerc& une grande influence sur moi je decouvre 
Dostoievski. Il a eu beaucoup d’influence sur ma vision des caracteres. Dostoievski 
est l’inventeur du caract&re polymorphe, C’est-A-dire que Moliere ou Racine, ou les 
grands classiques, ont des caracteres tout d'un seul tenant, tandis que Dostoievski 
fait une decouverte en psychologie qui est l’&quivalent de celle de De Vries dans 
le monde de l’Histoire naturelle: la mutation spontan&e ... L’homme est un inconnu 
pour lui-m&me et il ne sait jamais ce qu'il est capable de produire sous une provo- 
cation neuve ...?® 


Noch einmal kommt das Gespräch anläßlich von L’Echange auf Molitre 
und seine Gestalten. 


p. 104s. Je suis loin de chercher querelle ä Molidre, qui a cherch€ & r£aliser une 
idee dramatique qui etait la sienne, et qui y a r&ussi avec beaucoup de force. Mais 
au point de vue de la re£alite, je trouve ga tr&s faux, je trouve qu’un avare tout & 
fait caracterise comme Harpagon, ou un hypocrite ... est plein de contradictions: 
un avare peut ätre avare pour certaines choses, follement prodigue pour d’autres; de 
m&me, un Tartuffe, un hypocrite peut &tre parfaitement sincere ... Les deux choses 
peuvent cheminer presque simultan&ment. C'est ce qu’a vu Dostoievski ... Mais je 
crois que dans la realit& l’individu est une chose tr&s riche: nous sommes un compose 
de facultes tr&s differentes, quelquefois un &tre inconnu qu’un choc soudain vient 
nous reveler ... 

L’Avare et le Tartuffe sont uniquement mis dans le röle d'un avare et d’un tartuffe, 
sauf peut-£tre dans !’Avare ... je n’ai pas lu la piece depuis longtemps: est-ce que 
l’Avare n’est pas amoureux? il y a quelque chose comme ga. 


Auf die Antwort von J. Amrouche, daß der „Geizige“ verliebt sei und 


“ zwar habe seine Liebe eben den Charakter einer Verliebtheit eines Greises, 


erwidert Claudel und präzisiert seinen Standpunkt: (p. 105) 


Oui, mais enfin ga n’a pas de rapport special avec son avarice proprement dite. 
Alors vous voyez que, m&me dans Moliere, nous trouvons un peu ces facultes compo- 
sites qui sont r&unies, par, disons, par le röle ... parce que je considere pour moi, 
comme dramaturge, que le röle est anterieur au personnage: C’est le röle qui cree 
le personnage, et non pas le personnage qui cree le röle. 


Erinnert sei an die oben ($.300) vorgetragene Auffassung des Welttheaters 
und seiner mitspielenden Personen! 

Schließlich hat Claudel selbst ein übermütiges Spiel in Art von Molieres 
Lustspielen geschrieben: im Jahre 1952 veröffentlicht er in Opera (Janvier 
1952) „Le Ravissement de Scapin, Arrangement d’apres Les fourberies de 
Scapin de Moliere“ (0OC XIV p. 201-245); nach der Angabe OC XIV 245 
am 1. X. 1949 abgeschlossen. Claudel schickt eine kurze Preface voraus, in der 
er u. a. erklärt: 


Je n’arriverai jamais & lui (Molitre) pardonner le Misanthrope, pas plus que 
Polyeucte & Corneille. Mais quel poete lyrique! Il ya un autre lyrisme que verbal: 


22 Mehrfach bringt Claudel die Erzählung über einen Mann, der sich als hervorra- 
gender Soldat erwies, als er im Krieg seine ungeahnten Fähigkeiten zeigte und 
der im Zivil Spülkoch (plongeur) in einem Restaurant gewesen war, so Introduc- 
tion & quelques a@uvres, Paris Monnier 1920 p. 14s. und im Gespräch vom 18. IV. 
1925. F. Lefevre, Une heure avec ... troisieme serie, 4. ed. Paris 1932 p. 165. 
Vgl. auch die Ablehnung des sokratischen „Erkenne dich selbst“ in M&moires 


improvises p. 198. 
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celui qui, empruntant ses @lements & la r£alite, les transpose dans le domaine de 


l’esprit. Du coup l’€venement a perdu son serieux, ses pointes, sa menace a notre 
moi. Tout dans la vie se reduit & des situations ... On nous parle de caracteres: 


l’Avare, l’Hypocrite ... Nous nous en fichons, des caracteres! Ils se fichent le feu, 


les uns aux autres, les caract&res! L’avarice, l’argent, l’amour, l’amour-propre, la 
maladie - quoi encore? — la mort? eh bien oui, la mort! 


Und wie in der oben angeführten Stelle aus den M&moires improvises 
hebt Claudel hervor: 


C'est nous l’auteur! ... Chaque mot qu’ils disent, vous entendez? ces esp&ces de 
gens sur la sc£ne, c’est nous qui les leur soufflons et qui nous les soufflent, ces especes 
de gens sur la scene, chaque mot qu’ils disent? 

Et c’est precisement ce que j’ai voulu montrer dans la petite pi&ce que vous allez 
entendre. Il y a un tas d’acteurs en disponibilit€ au cabaret, tous en train de faire 
je ne sais quoi ... Et tout & coup on apporte un grand panier plein de costumes et 
de perruques. C’est comme une secousse &lectrique. Chacun instantanement a pris 
son röle. La piece se fait devant nous toute seule! ... 

Et quel plaisir de collaborer avec Molitre! Quel plaisir de recopier lentement, & 
son aise, en se passant la langue sur les l&vres, cette prose essentielle oü rien n'est 
inutile! Pas de chevilles ici, comme chez les plus grands, Racine par exemple. Pas 
de corps morts! Tout vit, tout est muscle, tout est feu, @leEgance, vivacite, gaiete 
saine, vertu! On aimerait &crire comme ga. 


Darauf läßt Claudel das übermütige Spiel nach diesen Angaben abrollen. 

Hier zeigt sich die oft überschäumende, freilich von vielen Kritikern weni- 
ger gewürdigte humorvolle Heiterkeit Claudels, vgl. etwa Claudine Chonez, 
Introduction a Paul Claudel!?, bes. Kapitel III Le comique p. 61-72 und Louis 
Gillet, Claudel-P£guy, Paris Edition du Sagittaire 1946 p. 101. 

In diesem Sinne würdigt er auch Moli£ere in fast stets anerkennender Weise, 
verbindet ihn mit den besonders geschätzten Shakespeare und Dostoiewsky 
und sagt manches über seine persönliche Auffassung des Verhältnisses von 
Autor und seinen Personen seiner Stücke aus. 

Wie Moliere schätzt Claudel auch besonders La Fontaine. In der schon 
oben (S. 302) erwähnten Conference vom 16. XI. 1937 Mon pays p. 20ss. 
spricht er von seinem Geburtsorte Villeneuve-sur-F£re, berichtet dann, daß 
dort auch wohnte 


le sieur Pintrel, assez haut et puissant personnage, ... et parent de l’humaniste qui 
fut traducteur de Sentque et le professeur de La Fontaine. Nul doute que le fabuliste, 
qui Etait au m&me temps maitre des eaux et for&ts, ne soit venu quelquefois & 
Villeneuve .. 30 

Puisque je parle des gloires littraires de la region, je ne saurais omettre d’evo- 
quer, ä cöt€ du nom de La Fontaine, celui de Jean Racine, natif de la Ferte-Milon ... 
(vgl. unten). 


Eine weitere Erwähnung im Essay „Paul Verlaine, potte de la nature et 


po£te chretien“ (in: Accompagnements p. 10-36) ebenfalls aus dem Jahre 1937 
bringt nach vielen Textproben die Notiz: 


® Vgl.: Quant & moi, qui suis un Frangais d’Ile-de-France, ne entre Racine et 


La Fontaine, ä Villeneuve-sur-Före, dans l’Aisne, pres de Cäteau-Thierry dont | 


la seigneurie appartenait au sieur Pintal ... (sic.). (Gespräch [Anm. 29] p. 160) 
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(p- 35) Voici les v&pres rustiques ol nous retrouvons le Verlaine campagnard tout 
& l’heure. Admirez comme cette po&sie si savante au fond, avec un art naif et aise 
que l’on ne retrouve que chez La Fontaine, se greffe naturellement au frangais le 
plus spontane et le plus quotidien. 


Und nun zur Behandlung der Frage: wie urteilt Claudel über Racine? 
Die bisher gebrachten Zeugnisse lassen seine enge heimatliche Verbundenheit 
mit dem großen Tragiker bereits erkennen, ebenso die zeitweise Ablehnung 
und schließlich die entschiedene Höherwertung gegenüber Corneille. Im Rah- 
men dieser Studie ist eine umfassende Behandlung der vielen Belegstellen 
nicht möglich, doch sollen die wichtigsten herausgestellt und betrachtet wer- 
den. Erinnert sei an den Brief an R. Vallery-Radot über die französische 
Dichtung, wo Racine ausdrücklich genannt wird (S.299). Auch noch 1922 spricht 
_ Claudel sich in dem bereits oben $.308 angeführten Brief an Abb& D. (Toi 
qui es-tu p. 46) auf die Frage, warum er nicht so wie Racine schreibe, ganz 
klar und prägnant so aus: 

Parce que je ne suis pas Racine. et que je n’ai pas les m&mes choses ä dire. Et la 
grande difference c’est que Racine avait mis Dieu d’un cöt& et le monde de l’autre. 
On pourrait dire que la plupart de ses pitces auraient pu et& Ecrites par un paien si 
l’on n’y trouvait cette noblesse, cette delicatesse du coeur, cette &levation des senti- 
ments, cette finesse infaillible du jugement, qu’il n’a pu trouver que dans la me&di- 
tation et dans la pratique de sa foi. 


Ähnlich lobend hebt Claudel in den schon öfter genannten R£flexions et 
- propositions sur le vers francais in Gegenüberstellung mit den Romantikern 
besonders Victor Hugo (vgl. S.309) Racines Britannicus hervor: 


(p. 25) Que l’on compare au point de vue de la qualit& intrinstque une page quel- 
conque d’un £crivain romantique avec ce severe et sculptural premier acte de 
Britannicus, oü l’on ne trouverait pas une cheville, pas une impropriete, pas un mot 
de trop, oü tout porte le caractere de la n&cessite! 


Claudel beginnt eine in England Herbst 1925 gehaltene Rede „Le Chri- 
stianisme et la repr&sentation des passions“ (Pages de Prose p. 114) mit der 
Feststellung: 

Une objection ne manque jamais d’&tre faite du point de vue religieux contre la 
representation des passions humaines & la scene. Elle est si serieuse qu’elle a impose 
silence ä un Racine et Bossuet l’a developp£e avec une grande force dans sa lettre 


auP. Caffaro. 


Claudel spielt auf die bekannte Tatsache an, daß Racine zunächst 1677 
aufhörte Dramen zu schreiben. Bossuets Brief allerdings wurde erst 1694 ge- 
schrieben. 

Ausführlicher äußert sich Claudel über die Stellung der Frau, über die 
Liebe und Racine in Seigneur, apprenez-nous & prier p. 50s. Hier wird auch 
u. a. Beatrice Dantes, Cassandra erwähnt, worauf noch später Bezug zu neh- 
men ist (S.317). Claudel führt aus: 

L’Antiquit€ a ignor€ la femme. Deux figures seulement se detachent sur le fond 


de tentbres de la Tragedie grecque: Antigone et Cassandre. L’une qui n'est qu’un 
bref sanglot et l’autre une longue vociferation. Mais voici, comme dans cet admirable 
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tableau du Titien que l’on voit au Musee du Prado et que Rubens a si mal copie, le 
couple @denique ... La voici entre tes bras, Adam, cette promesse ä jamais - tu le 
sais et elle le sait! - elle est incapable de tenir®!! Tel est le sens poignant des plus 
fameuses figures de la po&sie: Beatrice, Dulcinee, Ber£nice, la Sylphide de 
Chateaubriand, et celle qui sous des noms divers apparait dans mes propres oeuvres, 
... J’oubliais Desdemone, j’oubliais Juliette. Mais ä part ces figures qui ne jouent 
d’ailleurs dans l’euvre de Shakespeare qu’un röle &pisodique, ce Titan, comme 
Michel-Ange, ne parait compter, pour s’arracher & ses liens, que sur ses propres 
muscles. Tout le theätre de Racine au contraire n’est que la prise, sans jamais 
aboutir A l’&treinte, de deux ämes qui se confrontent, se regardent, se d£fient, 
s’etudient, se mesurent, de toute la science Er&thisee de cette facult& oü il entre plus 
d’intelligence que de sentiment et qu’on appelle le tact. 


So urteilt Claudel über das Theater Racines im allgemeinen. Aber auch in 
seinen letzten Lebensjahren kommt er mehrfach auf Racine zu sprechen, 
einerseits wiederholt in den M&moires improvises, anderseits in dem post- 
hum erschienenen: „Conversation sur Jean Racine“ (Paris Gallimard 1956). 

In den Memoires improvises berichtet der greise Dichter zunächst ausführ- 
lich von seinen Shakespearestudien (p. 32s.) von seiner Beschäftigung mit 
antiken Dichtern, besonders Aischylos und Pindar* und nun beginnen die 
Lobesbezeugungen für Racine. Claudel stellt den Iambus, den Vers der grie- 
chischen Tragiker, Shakespeare und der großen Lyriker dem Alexandriner 
oder Hexameter, dem Vers der erzählenden Dichter gegenüber: 


(p.34) Les appliquer au drame, c’est un non-sens, sauf pour des genies excep- 
tionnels comme Racine, qui, lui, en a fait un emploi miraculeux, je trouve. Racine 
est une des exceptions inouies de l’art litt&raire. Cela prouve que rien d’absolu ne 
peut exister parce que m&me avec cet instrument que je considere comme mauvais 
pour un homme, Racine, qui est mon predecesseur A l’Acad&mie comme vous le 
savez (puisque j’occupe son fauteuil?®, Racine en a fait un emploi &tourdissant. 


Claudel berichtet, wie er zunächst nach seinen Studien Racine ablehnte 
(vgl. oben S.309) und erst langsam wieder den Weg zu Racine gefunden habe. 
Und nun meint der greise Dichter, daß Racine nicht von jungen, nur von rei- 
fen Menschen geschätzt und verstanden werden könne: 


(p. 34) Les pitces de Racine qui t&moignent d’une telle experience de la vie et d’un 
tel art de la forme, ne sont pas faites pour des esprits et pour des talents inexp£ri- 
mentes ... quant aux trois grands drames de Racine, qui sont Britannicus, Phedre, 
Athalie, que dans aucune langue du monde, ni dans Shakespeare, ni dans les Grecs, 
ni nulle part, je ne trouve quelque chose d’&quivalent. 


Aber trotzdem muß Claudel gestehen, daß diese Meisterwerke ihm fremd 
sind; man könne auch etwas bewundern und doch fühlen, daß es außerhalb 
der eigenen Sphäre stehe. Er setzt fort: 


#1 Die oft zitierte Stelle am Ende der zweiten Fassung von La Ville (nah OC VII 
p- 433, 1897 redigiert, 1901 erschienen) lautet: (p. 229) 
Läla: Je suis la promesse qui ne peut &tre tenue, et ma gräce consiste en cela 
m&me: 
Je suis la douceur de ce qui est, avec le regret de ce qui n’est pas. 


32 Claudel wurde 1946 in die Acad&mie Frangaise gewählt und hielt am 13, III. 1947 
seine feierliche Eröffnungsrede. . 
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s . £ . 
„J'admire Racine, mais comme quelque chose d’entierement hors de moi, et oü je 
n’ai rien ä chercher ... Athalie est une tr&s grande «uvre. 


Und auf die Frage von J. Amrouche, ob Athalie so fremd seiner Natur und 
seinem Temperament erscheine, antwortet Claudel abschließend: 


Oui, oui, Je ne sens pas comme Racine, sauf peut-Etre dans ce chef-d’«uvre extra- 
ordinaire qu’est Phedre: n&anmoins je suis capable de l’appr&cier, comme je suis 
capable d’appr&cier Andr& Ch£nier bien que je sois tr&s loin de lui ... tandis que 
mon admiration pour Racine a augment£, celle que j’ai pour Shakespeare est allee 
en diminuant plutöt. ... D’un certain cöt€ je le mets m&me au-dessus de Racine, 
bien que je ne sois pas sür d’avoir raison ... 


In einem späteren Gespräch (p. 101) berichtet Claudel, daß er in seinen 
Schuljahren am Lycee stärker durch Marivaux als durch Racine beeindruckt 
war und daß die Stücke von Marivaux ihn durch ihren Aufbau, der noch 
straffer sei als der bei Racine, besonders interessiert hätten. 

"Nochmals wird Racine und die Auffassung der Liebe ausführlicher behan- 
delt. Amrouche stellt fest (p. 310). 


Si l’on &tudie l’amour en tant que ressort dramatique chez Corneille et Racine, 
on s’apergoit que ... seule la destinee terrestre des personnages se trouve affectee 
par le jeu de cette passion. Mais, chez vous, ce n’est pas simplement leur destinee 
terrestre qui se trouve command£e par le jeu de cette passion, c’est leur destinee 
&ternelle. 

Claudel bespricht nun seine Auffassung der Liebe, besonders mit Bezug 
auf Partage de Midi und Le Soulier de Satin, und wieder würdigt er Phedre: 
cet admirable drame qui est un des chefs-d’euvre de l’esprit humain, qui est Phedre: 


la beaut& des sentiments, la verit& des passions de chaque acteur pris isolEment joue 
&galement, a &videmment une prise &norme sur le public. (p. 317) 


Wichtig sei, so führt er aus, die Handlung selbst, auch wenn z. B. Einzel- 
heiten wie das Erscheinen des Ungeheuers, nicht wahrscheinlich erscheine (il 
est certain que ce n’est pas vraisemblable qu’un monstre vienne derober 
Hippolyte) (p. 318). 

So spricht also Claudel in den M&moires improvis&s mit steigender Bewun- 
derung von Racine. Besonders wichtig ist nun der schon oben erwähnte post- 
hume Dialog Conversation sur Jean Racine. In formaler Hinsicht läßt der 
Dichter seine Gedanken in einem Zwiegespräch zwischen Arcas seinem Ver- 
trauten und sich selbst33 entwickeln, wobei gelegentlich Racine-Verse gebracht 
werden. Claudel bekennt, daß er einen „essai sur Jean Racine“ seinem Thea- 
terregisseur Jean-Louis Barrault versprochen habe (p. 7). Wie in den Memo- 
ires improvis&s wendet sich das Gespräch zunächst Shakespeare zu (vgl. oben 
314), im Vordergrund steht die Tragödie Macbeth mit ihrer nach Claudels 
Meinung meisterhaften Zeichnung der menschlichen Figuren. Nach dem Hin- 
weis von Arcas: 


33 Claudel wendet sich an Arcas (p. 8): N’Etes-vous pas le Confident, le Confident 


par excellence? 
Celui de tous ces princes et de tous ces hEros que mon compatriote de l’Ourcq a 


choisis pour interpretes? ... 
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p. 22 C'est cetteespece denoyau ducaur humain qui afascıne Jean Racine et allume 

en lui cette curiosite devorante, oui, la m&me, cette passion d intelligence, d’une 
intelligence dans les delices d’ou toute @uvre est sortie 


vergleicht Claudel nochmals Shakespeare und Racine: 


; mes ; 
p.23 Shakespeare, c’est un spectacle qui se deroule, une histoire qu’on nous 
2 ; { ; ae: 
raconte ... Racine, c’est le domaine des causes, une presentation logique ä l’intel- 
ligence. 


Im weiteren Gespräch werden Britannicus und Berenice betrachtet unter 
Hinweis auf antike Dramen, auf die berühmte Parabel Animus et Animaß%, 


auch Fragen der Verslehre gestreift. 
Abschließend sei noch hervorgehoben: 


p. 32 Le delice de Racine c’est cet accord intime de la pensee et du sentiment qui 
multiplient l’un par l’autre leur frisson jusqu’a l’extase. 


ebenso Claudels Schlußworte über Phedre und das Drama überhaupt: 


p.45 Le drame humain, vous le sentez comme moi, n’est pas complet, tant qu’un 
element surhumain ne vient pas s’y me£ler. L’/liade, la trag&die grecque doivent leur 
grandeur ä cette intervention dans notre m&lee des forces surnaturelles®®. Elles ne 
sont pas absentes de Macbeth; je dis celles du mal ... Mais ce qui rend le drame 
poignant, parce qu’il n’est pas seulement celui de Phedre, mais celui de Racine, est la 
question qu’il pose & la conscience de tout inspir&, victime & la fois et complice d’une 
puissance inconnue, ambivalente et suspecte. A l’origine m&me de la trag£die, sur le 
seuil m&me de la trag&die, sur le seuil m&me de cette porte redoutable d’oü tant de 
chefs-d’@uvre allaient sortir, le vieil Eschyle, dresse la figure de la prophe£tesse 
troyenne, accusatrice de cet Apollon qui l’a seduite. 


Claudel zitiert nun einige Verse aus seiner Übersetzung von Aischylos, 
Agamemnon®®s, dann fährt er fort und bringt in einem großartigen Schluß 
letzte Einsichten zur Interpretation von Racine, Phedre, seinen persönlichen 
Schicksalen in Verbindung mit der Bewertung von verschiedenen Dichtern 
und von Racine: 


Que de fois n’ai-je pas pens@ ä ces vers... en regardant l’image de ma pauvre seur 
Camille dec&dee apr&s trente ans de captivite & l’höpital psychiatrique de Montfavet!? 


% Die zuerst in Reflexions et positions sur le vers frangais 1925 in Positions et pro- 
positions I, dann in OC XV. p. 36-38 gebrachte „Parabole d’Animus et d’Anima: 
pour faire comprendre certaines po&sies d’Arthur Rimbaud“ wird oft zitiert. 
Ausführlich behandelt Claudel dieses Problem in M&moires improvises p. 278ss., 
wobei er die absolute Notwendigkeit der Verwendung von mythologischen Figu- 
ren bei Homer und den griechischen Tragikern vertritt. Vgl. auch die oben Anm. 
4 genannten Claudel-Studien des Verf. 

Claudel übertrug 1892 die Tragödie Agamemnon (OC VIII 247ss., notes 399); 

1920 erschienen die 1915 angefertigten Übertragungen der Choephoroi und Eume- 

nides des gleichen Dichters (ebd. OC VIII p. 309ss. und 347ss., wichtige notes p. 

400ss. und 411ss.). Die von Claudel angeführten Worte sind seiner Übertragung 

OC VIII p. 286 und 292 entnommen. 

#" Claudels Schwester Camille (1864-1943) war eine begabte Bildhauerin, Schülerin 
von Auguste Rodin. Sie starb in geistiger Umnachtung. Claudel widmet ihr den 
Essay: Camille Claudel statuaire (erste Fassung April 1905, zweite 1913, aufge- 
nommen in Positions et propositions I, OC XV 86ss. und note ebd. p- 322) 
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Associee ä celle de bien d’autres douloureux, Poe, Baudelaire, Nerval, et combien 
encore! Phedre de m&me, c’est en vain qu’elle demandera ä rien d’humain dans un 
corps A corps impuissant la guerison de la plaie originelle. Aux dernieres lignes de 
la trag&die se tourne vers nous un visage que p£trifie Ja m&me horreur qui tout ä 
l’heure pälissait le visage de Cassandre, celui de la Gorgone que ma sa&ur a vu se 
reflechir dans le bouclier de Persee. C'est le denouement de Phedre. Vous connaissez 
ces vers inouis que je ne puis lire sans un frisson oü du fond de l’enfer la cr&ature 
eleve un appel desespere A ce P£re au ciel de qui elle est descendue. Il &tait juste, il 
etait naturel qu’apres les avoir trac&s la plume se rompit comme d’elle-m&me dans une 
main sublime. 


Claudel datiert diese Niederschrift vom 7 octobre 1954. Voll verständlich 
werden diese Auffassungen aber durch eine beigefügte note, die seine Auf- 
fassung über die Frau und die Liebe noch einmal dokumentiert?®, aus denen 
die ganze Persönlichkeit des Dichters durchleuchtet. 


Les id&es chez moi mürissent lentement. C’est seulement en pr£parant la lecture 
du present dialogue que je me suis demande la raison de cette suggestion assez 
inattendue d’une analogie entre Phedre et Cassandre. Et, plus inattendu encore, de 
ce goüt de Racine pour le th&me d’une femme amoureuse passionnee d’un homme 
qui ne l’aime pas. - Trait de lumitre! - Depuis ma conversion, depuis que m’est 
tombee sous les yeux le chapitre VIII des Proverbes (Epitre de l’Immacul&e Con- 
ception), je n’ai cesse de voir dans la femme une image (ou une caricature) de la 
Sagesse divine.®® Mais la Sagesse divine repoussee par les hommes (Evangile des 
Noces) n’est-ce pas Cassandre qui n’obtient la voix de personne, n’est-ce pas Phedre 
et toutes les femmes avec elle qui n’obtiennent de l’homme qu’un contact precaire 
et fugitif? 

Diese knapp vor dem Hinscheiden des Dichters geschriebenen Zeugnisse 
lassen die immer stärker hervortretende Bedeutung der Gestalten von Phedre 
und Cassandre erkennen und so verstehen wir auch die große Bedeutung die 
der Bibeltext aus Kap. VIII der Sprüche für Claudel seit seiner Bekehrung 
gewonnen hat. Letzte Klarstellung müßte eine Spezialuntersuchung über die- 
ses Thema bringen, zu dem auch das 1937 geschriebene Buch: Les Aventures 
de Sophie (Paris Gallimard) und verschiedene Bearbeitungen, Skizzen und 


3 Zur Auffassung der Frau und zum Problem der Liebe vgl. etwa die Untersuchun- 
gen von Lily Maurer, Gestalt und Bedeutung der Frau im Werke Paul Claudels, 
Zürich. E. Lang 1947 und H.-Ch. Desroches O. P., Paul Claudel, potte de l’amour, 
Paris, Editions du Cerf, 1949, ferner die oben Anm. 2 genannte Literatur über 
Le Soulier de Satin und Anm. 13 E. Beaumont. 

% In den oben (Anm. 5) genannten Lettres inedites de mon parrain Paul Claudel 
von A. du Sarment berichtet die Verfasserin folgende Worte Claudels (p. 99) vom 
13. XII. 1946: „Le jour de ma conversion, nous dit le poete, en rentrant de Notre- 
Dame, je pris une Bible protestante donnee & ma s@ur par une amie allemande. 
Je l’ouvris et je tombai sur l’Episode des pelerins d'’Emmaüs, la ou le Christ expli- 
que les sens des Ecritures. Et l’autre page que jouvris, c Etait le chapitre vn du 
Livre des Proverbes dont je parlais ce matin, le texte de l Immacul£e Conception. 
Depuis, je n’ai jamais €crit sur une femme, sans avoir ce chapitre present au fond 
de ma pensee. La Femme ä travers l’Ecriture, c’est la Sainte Vierge, c'est l’Eglise, 
c’est l’äme humaine, & qui Dieu dit: Veni, amica, mea, formosa, immaculata ... 
et chacun de ces termes exprime une gradation.“ Auch nach L. Maurer (Anm. 38) 
S. 146 erklärte Claudel zu H. Guillemin im Herbst 1942: „Toutes les femmes de 


. “ 
mon «uvre sont des figures de Sophie, la sagesse. 


318 Johann Sofer - Claudel und die französische Klassik 


Entwürfe der veröffentlichten dramatischen Bearbeitungen von Le Festin de 
la Sagesse (Lukas Ev. XIV 16-24; OC XIII p. 219-243, La Sagesse ou La 
Parabole du Festin, notes ebd. p. 278-299) heranzuziehen wären. Für diese 
Untersuchung ergibt sich, daß von den Dichtern des siecle classique Racine 
am meisten vonClaudel geschätzt wurde, wobei Britannicus, Berenice (S.313f.) 
und ganz besonders Phedre im Vordergrund stehen. Soweit nicht der Dichter 
selbst die Begründung für diese Hochwertung Racines als Meister der Dar- 
stellung menschlicher Leidenschaften gibt, mag sein unbeugsamer Realismus 
der das gesamte universale Leben der Natur und Übernatur umfaßt, eine 
wichtige Begründung geben, weswegen er Racine höher als Corneille schätzte 
(siehe oben S.309); seine heimatliche Verbundenheit mit Racine, seine ähn- 
lichen Gefühle wurden erwähnt. Freilich, er hat 1922 und auch später in den 
M&moires improvises auch die Gründe dargelegt, warum ihm im letzten 
Grund Racine fremd bleiben mußte. 

Damit ist aber auch die Stellung Claudels zum siecle classique erfaßt. Aus 
seiner philosophischen und theologischen universalen Schau war für ihn das 
siecle classique zumindest ferner als andere französische Dichter und Schrift- 
steller. Positiv wertete er außer Racine nur Boileau, Moliere und La Fon- 
taine, scharfe Kritik übte er an Corneille, Descartes und La Rochefoucauld. 
Aus seiner Weltanschauung heraus konnte er auch König Louis XIV, der 
sich mit den Türken verbündete, keine Anerkennung zollen. Der Weg zu 
Racines Anerkennung war lange, aber Claudel fand ihn. In den vielen Prosa- 
schriften und Briefen lesen wir nur relativ selten Namen von Persönlichkei- 
ten des siecle classique und fast nie nennt Claudel solche als seine Lehrer 
und Vorbilder®t. 

So steht Claudel also auch in dieser Beziehung im Gegensatz zu den herr- 
schenden Anschauungen seiner Zeitgenossen, einsam auf seiner Warte als 
poete universel, der seinen Weg über die ganze Erde oft fern seiner Heimat 
im materiellen und geistigen Sinne gegangen ist, aber als ein Dichter, der es 
versteht, seine auch von der Mehrheit abweichenden Anschauungen zu erklä- 
ren und zu begründen. Aber diese Untersuchung ergibt auch, daß Claudel 


4 In einer note erklärt Claudel OC XIII 296: Le Festin de la Sagesse est la mise en 
a&uvre dramatique et musicale de la parabole ... (Luc. XIV, 16-24), nämlich: das 
oben genannte Evangile des Noces. Vgl. die umfangreichen Notes und Variantes 
ebd. p. 278-299. 

#1 Abschließend sei festgestellt, daß manche Kritiker selbst Claudel einen Klassiker 
nennen oder von seinem Klassizismus sprechen wie etwa Henri Peyre, Le classi- 
cisme de Paul Claudel in: Nouvelle Revue frangaise XXIX, (1932) p. 432-441: 
„Claudel est, ä notre avis, latin ou frangais du XVII® siecle: un Racine mois pur 
artiste, un Pascal moins fulgurant, un Bossuet plus subtil, mais non moins solide 
lutteur, non moins ardent raisonneur.“ (p. 439). Die oben Anm. 17 genannte Un- 
tersuchung von L. Barjon erschien in der Sammlung: Classiques du XX® siecle, 
wobei das Vorwort von Pierre de Boisdeffre p.7 unter Anführung der Definition 
von classique aus dem Dictionnaire de l’Academie; „ouvrage classique: ouvrage 
qui a soutenu l’Epreuve du temps et que les hommes de goüt regardent comme un 


u. den Rahmen sehr weit spannt und auch eine Reihe von Zeitgenossen ein- 
ezieht. 


' 
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sich doch mehr, als man zunächst vermuten sollte, mit dem siecle classique 
und seinen Repräsentanten beschäftigt hat und daß seine Urteile doch nicht 
so negativ sind, wie zunächst vermutet werden konnte. Da in den späteren 
Lebensjahrzehnten die Bibel immer mehr an Bedeutung gewinnt, werden 
auch die literarischen Urteile stärker von religiösen und theologischen Mo- 
menten bestimmt. In diesem Sinne mag diese Untersuchung als ein kleiner 
Beitrag zur Ergänzung des Claudel-Bildes, das noch lange nicht in allen 
Punkten feststeht, gewertet werden. 


JAN DE VRIES - UTRECHT 


THEODERICH DER GROSSE 


Karl der Große soll, der Überlieferung nach, im Jahre 801 ein Reiterstand- 
bild von Theoderich aus Verona nach seiner kaiserlichen Pfalz in Aachen 
haben überführen lassen. Während der Regierung seines Sohnes Ludwigs 
des Frommen hat Walahfrid Strabo im Sommer 829 auf diese Statue ein Ge- 
dicht geschrieben; darin sagt er: Tetricus, einmal Herrscher in Italien, hat 
durch seinen Geiz aus seinen Schätzen so viel übrig behalten, daß er jetzt 
unglückselig im pechschwarzen Arvernus verweilt und ihm in der Welt nichts, 
‚als nur ein karger Ruhm erhalten blieb.t 

Das Andenken an den großen Gotenkönig war also im Frankenland nicht 


freundlich. Der Dichter nennt ihn Tetricus; diese eigentümliche Namensform 


ruft aber die Erinnerung an das gleichlautende lateinische Wort auf, das 


| „streng, unfreundlich“ bedeutet, zu vergleichen mit dem Grundwort teter 
 „gräßlich, häßlich“. Die politische Spannung, die zwischen Theoderich und 
_ seinen fränkischen Verwandten geherrscht hatte, gehörte im 9. Jht. einer ver- 


gangenen Zeit an und wird das damalige Urteil kaum mehr beeinflußt haben. 
Dagegen hat die kirchlihe Verdammung des ketzerischen Herrschers eher 
den üblen Leumund veranlassen können. Trotzdem ließ Karl die Statue nach 
Aachen überführen. Es war ihm also eine wichtige Angelegenheit, dieses 
Standbild nach Aachen zu bringen, sagen wir sogar, eben dieses Standbild. 
Denn es gab deren mehrere. Die altnorwegische Thidrikssaga erzählt von 
einem kupfernen Reiterstandbild in Rom. Hier hat freilich eine Verwechs- 
lung stattgefunden, denn hiermit ist die Reiterstatue des Kaisers Marc Aurel 
gemeint.? Diese war das einzige eherne Reiterstandbild, das in Rom erhalten 
geblieben war, und die Germanen haben später geglaubt, es sei ein Bild Diet- 
richs von Bern gewesen. Wenn wir also einerseits ein Reiterstandbild des 


1 Versus in Aquisgrani palatio editi anno Hludowici imperatoris XVI de imagine 
Tetrici (Dümmler in Haupts Zs XII, S. 461ff.: 
Tetricus italicis quondam regnator in oris 
multis ex opibus tantum sibi servat avarus, 
at secum infelix piceo spaciatur averno. 


2 Vgl. K. Müllenhoff, ZfdA XII, 1865, S. 324ff. 
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Gotenkönigs in Aachen finden, das er selber hat aufrichten lassen, andrer- 


seits erfahren, daß man nachher eine andere Statue auf seinen Namen getauft 


hat. so darf man daraus schließen, daß man sich Theoderich gerne als Reiter 
vorstellte. 


Auch in seiner Sage spielt das Pferd eine bedeutsame Rolle. Es heißt Falka 


und gehört zu den Heldenpferden, die in der Not ihrem Herrn zur Hilfe 
eilen. In dem Kampf mit dem riesenhaften Ecke reißt es sich vom Zügel los 
und bearbeitet des Riesen Rücken mit seinen Vorderbeinen. Es gibt aber noch 
ein anderes Pferd, das eine wichtige Rolle bei Theoderichs Tod gespielt haben 
soll. Als er einmal im Bade war, berichtet ihm ein Knappe, daß ein großer 
schöner Hirsch eben vorbeiläuft. Der König springt aus dem Bade, wirft sich 
einen Mantel um und fordert sein Pferd. Es dauert aber eine Weile, ehe es 
vorgeführt werden kann. Mittlerweile steht ein rabenschwarzes Pferd unweit 
von ihm bereit; er wirft sich in den Sattel und es stürzt mit unerhörter Schnel- 
ligkeit vorwärts. Da bemerkt Theoderich zu spät, daß sein Reittier kein rich- 
tiges Pferd ist; vergebens versucht er sich vom Rücken des Pferdes zu lösen; 
da verschwindet er plötzlich aus den Augen der ihm folgenden Knappen. Seit- 
dem hat man nichts mehr vom König vernommen.? 

Die Nachwelt hat immer zuversichtlicher behauptet, der Teufel habe ihn 
in der Gestalt des schwarzen Pferdes geholt. Man gönnte dem Ketzer der 
überdies noch ein Barbar war, das Schicksal, lebendig vom Teufel in die Hölle 
geschleppt zu werden. Dennoch wäre es unrichtig, diese Sage nur vom Blick- 
punkt der mittelalterlich-römischen Orthodoxie zu betrachten. Der König und 
das Pferd gehören zueinander, im Leben wie auch im Tode. Wir sehen auf 
schwedischen Bildsteinen den Toten sitzend auf einem Pferd, manchmal so- 
gar auf einem achtbeinigen Pferd. Er reitet einer Halle zu und vor dieser 
steht eine Frau, die ihm einen Becher darreicht. Ein solches Bild ist unmittel- 
bar klar: der Tote reitet auf Sleipnir nach Walhall und wird dort von der 
Walküre empfangen. In der Sage vom Teufelspferd ist eine ältere Vorstel- 
lung umgebogen; eigentlich war, germanischer Anschauung gemäß, der Hel- 
denkönig auf einem Pferd in die Unterwelt geritten. 

Die Vorstellung des reitenden Theoderichs scheint damals allgemein ge- 
wesen zu sein. Hat man die Statue des Marc Aurel ihm nicht zugeschrieben, 
eben weil es eine Reiterstatue war? Undhat er selber in Ravenna sich nicht ein 
Reiterbild errichten lassen, nicht weil ihm, wie Walahfrid Strabo insinuiert, 
dazu seine „superbia“, sein Stolz, angeregt hatte, sondern weil ihm daran ge- 
legen war, sich als Reiter darstellen zu lassen? 

An den unerwartetsten Stellen taucht dieser Reiter als Theoderichfigur auf. 
In einer Inschrift auf dem schwedischen, aus dem 9. Jht. stammenden Runen- 
stein von Rök, lesen wir die folgende Strophe: 


Es herrschte Theoderich 
der kühngesinnte, 
der Herr der Seekrieger 


s Vgl. Piörekssaga c. 443-444. 


| 
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über den Strand des Hreidmeers. 
Nun sitzt gerüstet 

auf seinem gotischen Roß, 

den Schild auf der Schulter, 

der Fürst der Märunger. 


Der Name Hreidmar weist auf den Prunknamen Hreidgoten hin, mit dem 
die Goten sich auszeichneten; der Fürst der Märinger kann nur Theoderich 
sein, der ja in der späteren deutschen Überlieferung als Herr von Merän an 
der Adria galt. Man hat diese Strophe auf das Aachener Reiterstandbild be- 
zogen. Aber was soll die Mitteilung: einmal herrschte der König in Italien, 
jetzt ist sein Reiterstandbild noch da, eigentlich aussagen wollen? Und weiter, 
was soll dieser Hinweis auf eine Statue im Ausland in einer schwedischen 
Inschrift bedeuten, die von einer zu vollführenden Rache handelt? 

Otto Höfler hat mit großem Scharfsinn das Rätsel gelöst.* Ein solcher 
Text, auch wenn er nur acht Zeilen groß ist, verdient in diesem Zusammen- 
hang mit der größten Sorgfalt gelesen zu werden. Einst herrschte der König 
über das herrliche Gotenreich, jetzt aber sitzt er auf seinem Pferd als ein 
richtiger Krieger. Der Wechsel im Tempus ist gebührend zu beachten. Er 
sitzt, nicht als ehernes Bild auf ehernem Rosse, sondern in voller Wirklich- 
keit, hic et nunc, hier und in diesem Augenblick. 

Was damit gemeint ist, zeigt uns die Kölner Chronik von 1197, die von 
einem fantasma erzählt, einem Spukbild und zwar: ein Reiter sitzend auf 
einem schwarzen Pferd. Er macht sich selber als Theoderich von Verona be- 


“ kannt; darauf durchschritt er auf seinem Pferd die Mosel. Er reitet also wort- 


wörtlich noch immer, aber es ist ein Gespensterritt. Man kann zum Vergleich 
an die Vorstellungen vom Wilden Jäger erinnern. Und dann fragt man sich 
mit Erstaunen: wie konnte der gotische König, der in Italien herrschte, so 
viele Jahrhunderte nach seinem Tode in Schweden noch als Reitergespenst 
bekannt sein? Und was hat den Runenritzer dazu veranlaßt, ihn so feierlich 
zu erwähnen in einer Inschrift, die von einer Blutrache handelt? 

In der germanischen Heldensage nimmt Theoderich, als Dietrich von Bern, 
einen bedeutenden Platz ein. Im Nibelungenlied sehen wir ihn am Hofe 
Attilas, wo er als Verbannter verweilt; er betrauert den Verlust seiner Man- 
nen, die in dem unglückseligen Kampf mit den Burgunden gefallen sind. 
Denn das ist die gewöhnliche Vorstellung geworden: Ermanarich hat ihn aus 
seinem Stammland vertrieben; darauf sucht er seine Zuflucht an Attilas Hof 
und gewinnt mit dessen Hilfe sein Erbland zurück. Hier werden Personen 
und Zeiten auf eine phantastische Weise durcheinander gewürfelt. Ermana- 
rich war der König der Ostgoten, der im Jahre 375 durch den Hunnenein- 
fall Land und Leben verlor. Attila ist der Hunnenfürst, der im heutigen 
Ungarn bis 453 gelebt hat. Theoderich eroberte 489 Italien nach seinem Sieg 
über Odoaker und regierte bis 526. Die drei Fürsten gehören also zu ver- 
schiedenen Jahrhunderten und zu verschiedenen Ländern; sie haben niemals 


4 Vgl. Germanisches Sakralkönigtum I, der Runenstein von Rök und die germanische 
Individualweihe 1952. 
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etwas miteinander zu schaffen gehabt. Was war die Veranlassung dazu, daß 


sie trotzdem in einer und derselben Sage auftreten? 

Ich glaube nicht, daß man das erklären darf, indem man sagt: später hat 
die Sage die großen Persönlichkeiten der verschiedensten Zeitalter mit ein- 
ander verbunden. Da muß es einen Ansatzpunkt zu einer solchen Verbindung 


gegeben haben. Das Auftreten Attilas ist jedenfalls leicht zu erklären. In der 


früheren Geschichte der Ostgoten, ja noch unter Theoderichs Vater Thiudi- 
mir, hatte der hunnische Chagan eine überherrschende Rolle gespielt. Des- 
halb hat man gesagt: das Erlebnis der Generation vor Theoderich unter 
Attilas Herrschaft sei zu einem besonderen Zug der Dietrichsage umgedeutet 
worden. Man kann es, von der Sage aus betrachtet, auch anders formulieren. 
Nachdem die Eroberung Italiens als eine Rückeroberung aufgefaßt wurde, 
mußte eine Zeit des Exils vorangegangen sein. Wohin sonst sollte Dietrich 
sich geflüchtet haben, wenn nicht in das Land, von woher die Goten aufge- 
brochen waren, und welchen anderen Herrscher hätte man wählen sollen als 
eben Attila, zu dessen Vasallen noch Theoderichs Vater gehört hatte? 

Schwieriger ist das Auftreten Ermanarichs zu erklären. Auch hier müssen 
wir auf die Exilsage zurückgreifen, die eine bewußte Umdeutung der ge- 
schichtlichen Wahrheit war. Denn diese war für Theoderich nicht schmeichel- 
haft. Der junge gotische Fürst hatte von dem griechischen Kaiser den Auf- 
trag bekommen, den rugischen König Odowaker zu bekämpfen und seiner 
usurpierten Herrschaft zu berauben. Nach einigen Kämpfen in der Lombar- 
dei zog Odowaker sich nach Ravenna zurück, einer Stadt, die im Schutz von 
Sümpfen und Wasserläufen stark befestigt war und schon manchem Belagerer 
verzweifelten Widerstand geboten hatte. Theoderich hat die Stadt nicht mit 
den Waffen bezwingen können: nach einer Belagerung won mehr als zwei 
Jahren wurde Odowaker durch den Hunger gezwungen, Verhandlungen an- 
zuknüpfen, die im Februar 493 zu einem Vertrag führten. Theoderich war 
damals so wenig im Vorteil, daß er sogar die Bedingung annehmen mußte, 
daß die beiden Könige gemeinsam von Ravenna aus die Herrschaft führen 
sollten. Das war nur eine vorläufige Lösung, wie das jedem damals sicherlich 
bewußt war. Wenige Tage nach dem Einzug lud Theoderich Odowaker zu 
sich in seinen Palast ein, und dann drängten sich Meuchelmörder zu ihm 
heran und ergriffen seine Hände. Als sie zögerten ihn zu töten, eilte Theo- 
derich hinzu und erschlug ihn mit einem furchtbaren Hieb. Auf den letzten 
verzweifelten Ausruf des Getroffenen „Wo ist Gott?*, gab er die Antwort: 
„Das ist, was Du den Meinen tatest.“ 

Man hat Theoderichs Tat von dem Gesichtspunkt der germanischen Rache- 
pflicht aus beschönigen wollen. Aber es läßt sich nicht leugnen, daß dieser 
Mord mit Vorbedacht geschah. Es ist hier nicht die Frage, ob der Tod Odo- 
wakers aus politischen Rücksichten unbedingt notwendig war; es wäre jeden- 
falls nicht nötig gewesen, ihn durch Theoderich selber auf eine so offenkun- 
dige Weise ausüben zu lassen. So fragt man sich, ob er doch nicht großen 
Wert darauf gelegt hat, jeden Gedanken an einen Meuchelmord von vorn- 
herein auszuschalten und deshalb sich auf die Rachepflicht berief. Er wird 
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jald, namentlich in den römischen und kirchlichen Kreisen, die Mißbilligung 
ler Schandtat gespürt haben. Der Erzbischof Johannes von Ravenna, der den 
Vertrag vermittelt hatte, wird ihm gegenüber seine Entrüstung ausgesprochen 
jaben. Bald entstehen Gerüchte, die den Mord entschuldigen wollen. Odo- 
waker habe selber einen Anschlag auf den Goten geplant und Theoderich 
jätte aus Notwehr gehandelt; so lesen wir es bei dem Hofhistoriographen 
Sassiodorus. Hier konnten sich weitere Motive anschließen, die bezweckten, 
Idowaker in ein ungünstiges Licht zu rücken. 

Es ist bezeichnend, daß in der Geschichte sich oft das Bestreben zeigt, eine 
ınrechtmäßige Eroberung als Rückerwerbung eines ursprünglichen Besitzes 
darzustellen. Wenn Raubnomaden sich als eine Oberschicht über die einhei- 
mische Bevölkerung gelagert haben, verwenden sie manchmal die Fiktion, 
daß sie altes Erbland wieder in Besitz genommen haben; sie berufen sich ein- 
fach auf das ius primi occupantis. Das haben die arabischen und türkischen 
Eroberer Iräns getan, die sich als Nachkommen der Sassaniden ausgaben. 
Dieselbe Fiktion ist bei den Spartanern bekannt, und zwar in der Form des 
Propagandamythos von der Rückkehr der Herakliden. Aber schon in Homer 
finden wir etwas Ähnliches; der Krieg um Troja bezweckt die Rückführung 
der Helena, die von Paris geraubt sein soll; ursprünglich hat Menelaos aber 
die göttliche Helena entführt. Die Goten wählten dieselbe Ausflucht. Odo- 
waker war ja tatsächlich ein Usurpator, nur nicht des dem Theoderich damals 
gehörenden Landes. Als aber Italien sein Machtbereich geworden war, konnte 
leicht die Ansicht aufkommen, daß der Fürst, dessen Reich er erobert hatte 
und der als Usurpator verrufen war, eben der Usurpator des gotischen 
Stammlandes gewesen war. So erzählt es noch das Hildebrandslied, in dem 
wir lesen: er war vor Otachers Neid geflohen. Nun war dieser Odoaker ein 
Rugier, und dieser konnte unmöglich einmal Theoderich vertrieben haben; 
man wußte ja ganz genau, das er früher nie in Italien geherrscht hatte. Aber 
auch von seinem Vater war überliefert, daß er in Pannonien als Attilas Va- 
sall Gotenkönig gewesen war. Um einen gotischen Fürsten zu finden, der ein- 
mal in Italien geherrscht haben könnte, mußte man also auf noch frühere 
Zeiten zurückgehen und dann bot sich der übel beleumundete Ermanarich 
von selbst an. Dieser war ja als geizig verrufen; man erzählte von ihm, daß 
er die Familie der Rosomonen zu Grunde gerichtet hatte und auf des bösen 
Sibichs Rat Swanhild von Rossen hatte zertreten lassen. In den späteren 
Quellen heißt Ermanarich einfach Kaiser von Rom; er hatte ja tatsächlich 
über ein gewaltiges russisches Reich regiert und weil das zugrunde gegangen 
und allmählich schattenhaft geworden war, konnte man dafür leicht Rom ein- 
setzen. In der Gotentradition galt Ermanarich als nobilissimus Amalorum; 
nachdem dieses Amalergeschlecht längere Zeit in Italien geherrscht hatte, 
war es fast selbstverständlich, daß man diese Vorstellung bis in die Urzeit 
zurückverlegte. So wächst die historische Fiktion, daß Italien das Reich der 
Amaler war und zwar von jeher; hat Theoderich daraus Odowaker vertrei- 
ben müssen, so bekam er sein Stammland zurück. Der Name Odowaker aber, 
der mit unliebsamen Erinnerungen verbunden war, wurde ausgemerzt und 


2ı1* 


; 
H 
324 Jan de Vries 


Ermanarich als der Oheim betrachtet, der natürlich durch die Tücke eines 
bösen Ratgebers seinen Neffen vertrieben hatte. 

So gruppieren sich die edelsten Namen der Völkerwanderungszeit: Erma- 
narich und Attila um die Figur Theoderichs. Aber zu gleicher Zeit tritt er 
auch in die Rolle eines echten Sagenhelden, der in seiner Jugend verstoßen 
wurde und fern von seinem Vaterlande leben mußte, jedoch dann schließlich 
seinen Stammsitz zurückeroberte und eine wohlverdiente Rache nahm. Jün- 
gere Gedichte wie Das Lied von der Flucht und die Rabenschlacht, haben die- 
se Form der Theoderichsage breit behandelt. Dietrich von Bern weckt ein 
tiefes Mitleid: er muß dreißig Jahre im Exil leben und sich darüber beklagen, 
daß seine treue Gefolgschaft sich in der Burgundenkatastrophe nutzlos geop- 
fert habe. 

Einen noch direkteren Niederschlag der Exilfiktion finden wir in den Ge-: 
dichten die von Wolfdietrich handeln. Man hat ziemlich allgemein angenom-: 
men, daß dieser Sagenheld aus der Figur eines fränkischen Merowingersi 
entstanden sein sollte; aber das dürfte unrichtig sein; vielmehr handelt es: 
sich auch hier um den ostgotischen König.5 Die Sage endet damit, daß Wolf-: 
dietrich für Ortnit, der von einem Drachen verschlungen worden war, Rache: 
nimmt und dadurch wie ein Märchenprinz die Witwe und das Königsreicht 
gewinnt. Daß wir uns tatsächlich in ostgotischer Sagenwelt befinden, zeigt! 
schon der Name Ortnit. Namen mit dem Element Ort- sind äußerst selten;; 
wo sie auftreten befinden wir uns fast ohne Ausnahme in gotischer Überlie-- 
ferung. Ein solcher Name wird sogar von einem historischen gepidischeni 
Fürsten überliefert und zwar Usdibadus, der im 6. Jht. gelebt hat. Die Ort-- 
nitfigur ist also innerhalb der ostgotischen Tradition die zweite Form deri 
Ausmerzung des Namens Odowaker. Dessen gewaltsamer Tod wird zu einemt 
Drachenabenteuer umgedeutet, das unheilvoll endet. Wolfdietrich zeigt sicht 
durch den Sieg über das Ungeheuer seinem Vorgänger auf dem Throne über-- 
legen; wie klug hat man die Pointe umgebogen: die Rache auf Odoaker wirdt 
eine Rache für Ortnit. 

Der Name Wolfdietrich hängt mit seiner Jugendgeschichte zusammen: e 
wurde von Wölfen gerettet und aufgezogen. Das erinnert ohne Weiteres a 
die berühmte Sage von Romulus und Remus. Tatsächlich ist hier die dritt 
Form der Legitimation festzustellen, aber jetzt eine, die für ein römische 
Publikum bestimmt war. So wurde Theoderich gewissermaßen ein wiederer- 
standener Romulus; damit war seine Herrschaft in Italien hinlänglich ge 
rechtfertigt. Nun liegt es auf der Hand anzunehmen, daß Theoderich z 
einem Wolfdietrich wurde, damit die Romulussage auf ihn übertragen wer 
den könnte; trotzdem ist eine solche Lösung zu bequem: die Sage von den er 
nährenden Wölfen wurde aufgenommen, weil der Held von vorherein scho 


5 Das hat N. Lukman, Classica et Mediaevalia III, 1940 S.253ff, und IV, 1941| 
S. 1ff. nachgewiesen und W. Ensslin, Theoderich der Große, 2. Aufl. 1959 $. 33 
hat seiner Meinung zugestimmt. Lukmans Beweisführung ist aber in mancher Hin- 
sicht wenig überzeugend. Ich habe GRM XXXIX, 1958, S. 1-18 diese Frage des- 
halb noch einmal behandelt. | 
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ein Wolfdietrich war. Es umwittert ihn wirklich etwas Wölfisches. Seine Ge- 
folgschaftsmannen heißen Wülfinge; auch der alte Hildebrand gehört zu 
diesem Geschlecht, so gut wie Wolfhart und Wolfwin. Hier stoßen wir auf 
eine weitverbreitete Vorstellung, denn auch in Skandinavien begegnen wir 
einem Königsgeschlecht der Ylfingar. Welche Bedeutung hat dieser Wolf- 
dietrich mit seiner Schar von Wolfskriegern? 

Die wohlfeile Behauptung, das seien eben typische Sagenmotive, ist im 

Grunde ein Machtspruc, der nichts erklärt. Im allgemeinen dürfen wir an- 
nehmen, daß auch ein Sagenmotiv irgendeine reale Grundlage haben wird. 
Man soll dabei aber bedenken, daß das Wort „real“ sich nicht auf handgreif- 
liche Tatsachen beziehen muß, sondern ebenfalls auf geistige Wirklichkeiten. 
Ein Drachenkampf in einem Heldenleben bedeutet etwas; er zeigt uns den 
Helden in einem bestimmten Aspekt.® Siegfried ist ein Drachentöter, wie 
auch Dietrich; aber Gunther nicht und Walther nicht. Das Motiv der Aus- 
setzung und der Tierpflege ist zwar allgemein verbreitet, sogar besonders im 
Märchen, aber es gehört zum griechischen Mythos. Es zeigt die Offenbarung 
des Göttlichen in einem Heldenleben. Denn das Wort Motiv hat viel Schaden 
in der Forschung gestiftet. Man betrachtet es fast als ein frei bewegliches 
Ding, das zu jeder Zeit als Ersatzstück in einer Erzählung dienen kann. Be- 
denken wir aber, daß es von Anfang an ein sinnvolles Glied eines Hand- 
lungsverlaufs ist; immer wieder müssen wir prüfen, ob das Motiv nicht zur 
Struktur der Sage selbst gehört. 
" Das gilt gewiß von Dietrichs Wolfsnamen. Ich möchte fast sagen, von sei- 
ner Wolfsnatur. Nicht umsonst heißen seine Krieger Wülfinge, denn das be- 
deutet nicht nur, daß sie sich besonders grausam gebärden, sondern ihrer 
Natur nach richtige Wölfe sind. Um das zu verstehen, müssen wir die Wolfs- 
pelze der skandinavischen Überlieferung vergleichen; sie heißen auch Berser- 
ker oder Bärenhäuter, und werden geschildert als besonders gefährliche, fast 
dämonische Krieger. Wer sich den Pelz eines Wolfes oder eines Bären umlegt, 
wird dadurch tatsächlich zu einem Tier; der heute noch fortlebende Werwolf- 
glaube bezeugt uns den Ernst dieser Vorstellung. Was aber bedeutet diese 
Tiervermummung? |, 

Nach allem, was in den letzten Jahren von mehreren Forschern, am ein- 
drucksvollsten von Otto Höfler, vorgebracht worden ist,? können wir auf 
diese Frage eine schlichte Antwort geben. Diese Wolfskrieger gehören zu 
einer Kultgemeinschaft, in deren Mittelpunkt der Gott Wodan steht. Er ist 
ja selber ein Wolfsgott, wird von Wölfen begleitet, wie von Geri und Freki 
im skandinavischen Glauben. Der Wolf ist aber das Tier des Schlachtfeldes, 
wie Wodan auch Kriegsgott war. Wodan-Odin, der in Walhall thronte mit 
der auserlesenen Schar der Einherjar, wählte sich auf Erden seine Schütz- 
linge, segnete sie mit Sieghaftigkeit, aber raffte sie unversehens mitten aus 
dem Siege zu sich. Wir horchen schon auf: also wie Dietrich vom schwarzen 
Pferd auf Nimmerwiederkehr entführt worden war. 


& Vgl. mein Buch Heldenlied en Heldensage, 1959, S. 202-205. 
? Vgl. besonders Kultische Geheimbünde der Germanen I, 1934. 
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Wodan aber ist nicht nur Gott des Krieges. Er ist auch Gott der Dichten 
und der Zauberer. Ganz besonders ist er der Gott der Wut, wie das sein 
Name schon aussagt, also einer geistigen Erregung, die wir mit Extase ver- 
gleichen können. Der wildschäumende Berserker, der in seiner Raserei durd: 
Feuer schreitet, hat an dieser göttlihen Wut eben so sehr teil wie der ver- 
zückte Dichter oder Geisterbeschwörer. Odin raubt den Mettrank und bringt 
ihn zu den Menschen; das Wort Rausch hat mancherlei Bedeutung; im Mit- 
telalter sprachen die Mystiker von einer gotterfüllten Trunkenheit. Das alle: 
ist Wodan, und er ist noch mehr. Gott des Sturmes, Totengott, Führer des 
Wilden Heeres. Wo findet sich der Mittelpunkt, aus dem alle diese Funktio- 
nen ausstrahlen? Die Antwort lautet, daß in Wodan ein Aspekt der könig- 
lichen Autorität ausgedruckt ist, und ein Aspekt, das schreckensvoll und ge- 
fährlich ist, aber zugleich ein schöpferisches Element enthält. Wodan ist der 
mit ungestümer Kraft ausgestattete Götterkönig. In jedem wahrhaften König 
offenbart sich diese Gottnatur. Mythischer Ausdruck dafür ist die Vorstellung: 
daß Wodan der Urahn der Königsgeschlechter ist, wie das von den englischen 
Fürstenfamilien nachdrücklich hervorgehoben wird. In jedem König strömt 
das Blut des göttlichen Vorfahren; jeder König ist also die Hypostase eines 
Gottes. Gilt das auch von dem Geschlecht der Amaler? Hier kann kein Zwei- 
fel aufkommen. Die gotische Überlieferung selbst berichtet, daß der göttliche 
Ahnherr Gapt war, eine falsche Schreibung für Gaut, also ein Name, der in 
der skandinavischen Mythologie für Odin gebraucht wird! 

In einem besonders machtvollen König offenbart sich der göttliche Ahnherr 
am sinnfälligsten. Theoderich, der Stifter des gotischen Reiches, der zu dem 
mächtigsten Germanenführer seiner Zeit emporgestiegen war, hat seine Zeit- 
genossen tief beeindruckt. Von der Sage her ist es deutlich, daß er zu einer 
gottähnlichen Figur überhöht worden ist. 

Diese Vorstellung muß sich schon früh durchgesetzt haben. Sie konnte nun 
innerhalb des ostgotischen Volkes aufkommen, und schon 554 hat Narses dem 
Gotenreich ein Ende bereitet. Wenn der Name Ortnit nur in einer gotischen 
Umgebung entstanden sein kann, so muß die Form der Exilsage, die unter 
dem Namen Wolfdietrich geht, in der ersten Hälfte des 6. Jhts. entstanden 
sein. Damals war die Sage also schon in den großen Zügen ausgebildet; die 
Exilsage zeigte die doppelte Form der Ortnit- und der Attila-Sage. Aber audt 
die Erziehung durch Wölfe hatte nur einen Sinn, wenn man dabei die Romu- 
lussage im Gedächtnis hatte, also ebenfalls während der gotischen Herrschaft 
in Italien. 

Das gilt sogar auch vom Drachenkampf. Das Drachenabenteuer gehört zu 
den Jugendtaten eines Helden. Nicht deshalb weil nur die feurige Kraft de: 
Jünglings eines solchen Ungeheuers Herr werden kann, sondern weil, my- 
thisch gesprochen, der Drachenkampf immer eine Anfangstat ist. Der Drache 
ist ja das Chaosungeheuer, das bei der Schöpfung der Welt von einem Gotte 
überwunden werden muß. In der Bibel haust Leviathan in dem Abgrundes 
des Meeres. In der babylonischen Mythologie bekämpft der jugendliche Got! 
Marduk das Chaosungeheuer -Tiämat; der Preis dieses Sieges ist die Herr- 
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schaft im Kreise der Götter. Aber weil immer wieder die Mächte des Chaos 


den Kosmos zu zerstören drohen, brauchen wir die Helden, die Drachen über- 
winden. 

Der Eindruck, den Theoderich auf seine Zeitgenossen gemacht hat, muß 
sehr groß gewesen sein. Der Geschichtsschreiber der gotischen Kriege, Prokop, 
der in Italien von dem gotischen König Nachrichten gesammelt hat, berichtet, 
daß sowohl bei Goten wie bei Italienern die Liebe zu ihm tief verwurzelt 
war, und er fügt hinzu: vom Menschen her gesehen. Das ist ein vielsagendes 
Zeugnis, denn in den politischen Dingen gab es Gegensätze genug und die 
orthodoxen Römer müssen den Arianer als einen fluchwürdigen Ketzer be- 
trachtet haben. Dennoch, vom Menschen her gesehen, war er allen lieb. Pro- 
kop fügt noch hinzu, daß der Herrscher, nach 37 Jahren der Regierung starb 
als einer, der allen seinen Feinden Furcht einflößte, aber bei seinen Unter- 
tanen sehnsüchtiges Erinnern hinterließ. 

Es mag sein, daß die darauffolgende Leidensgeschichte des gotischen Vol- 
kes, das bald darauf vernichtet wurde, ihn in einem noch höheren Glanz hat 
aufleuchten lassen. Aber nach seinem Tod hat das gotische Reich nur noch 28 
Jahre fortbestanden; vor dem Untergang muß die Sagenbildung um Dietrich 
abgeschlossen gewesen sein. An einem Beispiel können wir zeigen, wie hoch 
Theoderich damals geschätzt wurde. In der Kirche San Vitale, die unter seiner 
Regierung gebaut wurde, befindet sich in der Apsis ein Mosaik, das man noch 
vor 534 ansetzen kann. Darauf sitzt in der Mitte der jugendliche, bartlose 
Christus, rechts von ihm der Bischof Ecclesius, der ein kleines Tempelchen 
darbietet, also eine Votivgabe, die auf die Weihung der Kirche hindeutet. 
Dieses Bildnis beweist schon an sich, wie alt dieses Mosaik ist. Zur linken 
steht eine zweite Figur, der Christus einen mit Perlen und Edelsteinen ge- 
schmückten Goldreif darbietet. Die ritterliche Gestalt, die jetzt als Sanctus 
Vitalis durch eine Beischrift bezeichnet ist, trägt aber eine königliche Tracht. 
Der Heilige zeigt jedoch Gesichtszüge, die mit denen Theoderichs auf einer 
Goldmünze in der Vatikanischen Sammlung auffallend übereinstimmen. Die 
Darstellung bedeutet also die Krönung Theoderichs durch Christus selber. So 
stellt das Mosaik in sinnvoller Weise dar, wie der weltliche Herrscher und 
das kirchliche Oberhaupt des ostgotischen Reiches vor den auf dem Weltberg 
thronenden Christus hintreten. Auch zeigt übrigens die Kirche San Vitale in 
ihrem Bilderschmuck eine bewußte Synthese des arianischen und des katho- 
lisch-orthodoxen Glaubens, und das Apsismosaik, auf dem der Arianer Theo- 
derich neben dem Katholiken Ecclesius dargestellt sind, ist der höchste Aus- 
druck der Toleranzpolitik des Königs, der das Unmögliche versucht hat, in 
einem Reiche Arianer und Katholiken, Goten und Römer miteinander zu 
versöhnen. Man hat es ihm nicht zu danken gewußt; die Sage seiner Ent- 
rückung in die Hölle bezeichnet das Fehlschlagen seiner Politik. 

Die überragende Bedeutung des gotischen Herrschers zeigt sich also in der 
Liebe und Ehrfurcht seiner Untertanen. Wie hat sie nach außen in die ger- 


8 Vgl. Bellum Gothicum I, 1, 29. 
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manische Welt gewirkt? Wenn man das Jahr 554 als das Ende des gotischen 
Reiches festhält, so scheint die Zeit für eine breite Ausstrahlung nach außen 
sehr beschränkt. Zwar ging durch die Niederlage Tejas beim Vesuv wohl das 
gotische Reich zu Grunde, aber es blieben in Norditalien natürlich noch zahl- 
reiche gotische Siedlungen weiterbestehen. Kaum 25 Jahre später dringen die . 
Langobarden unter Alboin in Oberitalien ein, und wiederum entsteht ein 
germanischer Staat, in den die Goten aufgenommen und assimiliert werden. 
Sie konnten ihre Sagentraditionen an die Langobarden weitergeben; daß das 
stattgefunden hat, beweist das Hildebrandslied, von dem man annimmt, daß 
es bei den Langobarden entstanden ist und dann nach Deutschland weiter- 
getragen wurde. 

Man setzt dieses Lied spätestens um 800 an und damit befinden wir uns in 
der zeitlichen Nähe des Röksteins mit seiner merkwürdigen Theoderichstro- 
phe. Es ist an sich schon erstaunlich, daß sein Name so weit im Norden damals 
schon so bekannt war, daß man diese Strophe als einen Teil der Runenin- 
schrift hat einritzen wollen. Was bedeutet aber die Erwähnung des ostgoti- 
schen Helden in einer Inschrift, die von einer zu vollführenden Sippenrache 
berichtet? Auch hier hat Otto Höfler eine überzeugende Lösung gefunden: 
der ostgotische König tritt hier als eine Hypostase des Gottes Odin auf, und 
ganz wie dieser wurde er als der Herr des Totenheeres betrachtet. „Nun sitzt 
er gerüstet auf seinem gotischen Roß.“ 

In diesem selben Jahrhundert wurden in Schweden mehrere Bildsteine er- 
richtet, auf denen ein speerbewaffneter Reiter zu sehen ist, vielfach mit Hund 
und Jagdwild abgebildet. Man hat ihn gewöhnlich als Odin gedeutet; vorsich- 
tiger scheint es mir, an den heroischen Toten zu denken, aber auch so be- 
trachtet blickt durch ihn die göttliche Gestalt deutlich genug hervor. Der 
Theoderich auf dem Rökstein muß also als Totenreiter und als Dämonen- 
bekämpfer gegolten haben. In der Nähe von Rök befindet sich eine im 12. 
Jht. auf einer Kirchentür geschnitzte Darstellung: ein Jäger, der ins Horn 
bläst, wird von zwei Hunden und zwei Falken begleitet, die einen Hirsch 
verfolgen. Kunsthistorisch hat man nachgewiesen, daß dieses Bild stilistisch 
unmittelbar mit den berühmten Bronzebildern auf dem Kirchenportal von 
San Zeno verwandt ist, und diese Kirche steht in — Verona! Mit Erstaunen 
fragt man sich: wie hat sich die Erinnerung an Theoderich an weit entlegenen 
Stellen bis ins 12. Jht. erhalten können? Hat die Sage vom Berner noch so 
spät den Zusammenhang mit der Stadt bewahrt? 

Die Vorstellung, daß Dietrich der Wilde Jäger war, hat jedenfalls im ge- 
samten germanischen Gebiet gegolten. Noch heute kennt man ihn in einigen 
Teilen Deutschlands und der Niederlande als Totenreiter. Daß die Vorstel- 
lung alt sein wird, beweist die Sage seines Todes; diese war so früh entstan- 
den, daß sie noch in einem dem Arianismus feindlichen Sinn ausgelegt wer- 
den konnte. Es scheint mir bedeutsam, daß nach dem Verschwinden dieser 
Heterodoxie, auch die feindselige Haltung allmählich zurücktritt und Theo- 


derich bei den germanischen Völkern als eine makellose Heldengestalt er- 
scheint. ? 
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| Nachdem wir die Ausbildung der vornehmsten Dietrichsagen schon im 6. 
Jht. haben nachweisen können, soll noch die Frage gestellt werden, wie sie 
weitergelebt hat. Wie das so oft der Fall ist, fließt die Sage in einem nie ab- 
gerissenen Strom unter der Oberfläche weiter. Sogar in der doppelten Ge- 
stalt der Exilsage: diese mit Attila und den Burgunden, die in das Nibelun- 

‚ genlied ausmündet, und die andere mit den Namen Ortnit und Wolfdietrich. 
Erst im 12. Jht. tauchen sie wieder an die Oberfläche: die norwegische Diet- 
richsage, welche auf ältere niederdeutsche Sagentradition zurückgeht, zeigt 
ihn als die alle überschattende Heldenfigur; in seinem Umkreis wirken Sieg- 
fried und die Nibelungen, Wieland und Witege und noch viele andere Sa- 
genpersonen. In Deutschland erleben die alten Sagen eine Wiedererstehung 
in den großen epischen Gedichten, wie Nibelungenlied, Ortnit, Wolfdietrich, 
dann später Rabenschlacht und Dietrichs Flucht. 

Skeptische Leute werden fragen, ob es denn Andeutungen gibt, daß die 
Sage in den Jahrhunderten zwischen Theoderichs Zeitalter und dem Auf- 
treten der späteren epischen Gedichte wirklich bekannt war. Tatsächlich sind 
sie in dieser schriftlosen Zeit höchst selten. Aber in unserem Fall fehlen sie 
doch nicht. Man hat dafür manchmal eine Stelle in der um 1000 geschriebenen 
Chronik von Quedlinburg angeführt, die von Thederic de Berne, de quo can- 
tabant rustici olim spricht. Man hat aber diese Stelle angefochten und nachge- 
wiesen, daß sie eine Interpolation eines Humanisten des 15. Jahrhunderts ist.? 
_ Fragt man aber woher der Interpolator diese Bemerkung hat bekommen 
können, so gelangt man zum Ergebnis, daß dieser Satz über der Chronik von 
Jakob Twinger von Königshofen auf die Weltchronik des Ekkehard von Aura 
zurückgeht und damit sind wir dann doch schon wieder in das Ende des 11. 
Jhts. angelangt. So ist die Chronik von Quedlinburg nicht wertlos; sie gibt 
uns ein Bild von der damaligen Sagenform, denn sie erzählt: Ermanaricus 
habe auf Anstiften seines Neffen Odowaker, gleicherweise seinen Neffen 
Theodericus aus Verona vertrieben und ihn gezwungen zu Attila ins Exil zu 
gehen. Das ist eine besonders wichtige Mitteilung, weil sie gerade den Über- 
gang andeutet von der Odowaker-Fassung auf jene von Ermanarich. Denn 
Odowaker hat nicht mehr selber Dietrich vertrieben, wie das noch im Hilde- 
brandslied erzählt wird, sondern er ist nur der böse Anstifter; das heißt also: 
Ermanarich hat wesentlich seine Stelle eingenommen. Bald wird Odowaker 
ganz aus dem Blickfelde der Sage verschwinden, denn an seine Stelle tritt 
Sibiche. Diese Gestalt gehört ursprünglich zur Harlungensage und damit ge- 
langen wir auf ein Sagengebiet von größtem Interesse, das ich hier aber nur 
im Vorübergehen streifen kann. Man hat längst nachgewiesen, daß sich hin- 
ter der Sage der Harlungen ebenfalls die Vorstellung der kriegerischen Wo- 
dan-Genossenschaften versteckt; man denke nur an den ostgermanischen 
Stamm der Harii, von dem Tacitus erzählt, daß sie schwarzbemalt während 
der Nacht kämpfen. Das gemahnt wieder an die Schar der Herlequin, womit 

im mittelalterlichen Frankreich die Wilde Jagd angedeutet wird. Der böse 


® Vgl. R. Holtzmann in Sachsen und Anhalt I, 1925, S. 64-125. 
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Ratgeber Sibiche, dessen Name etwa „Sippenangehöriger“ bedeutet, wird 
kein anderer als Wodan selber gewesen sein, von dem die skandinavische 
Überlieferung ja erzählt, daß es ihm eine Freude ist Verwandte zu verfein- 
den. 

So schließt sich der Ring. Theoderich wurde, wahrscheinlich schon zeitle- 
bens als eine Hypostase des Gottes Wodan betrachtet. Dieser Gott war der 
Urahn des Amaler-Geschlechtes; er ist der Wolfdietrich mit einem Kreis von 
Wülfingen und also auch in diesem Aspekt eine typische Wodansfigur. Schon 
bald nach seinem Tode entsteht die Vorstellung, daß er ebenso wie Wodan, 
der Führer des Wilden Heeres ist. Er wird dann aber auch mit den Wodans- 
kriegern der Harlungen verbunden und der böse Ratgeber, der mit sicht- 
licher Ironie in seinem Namen den Begriff der Sippe trägt, ist kein anderer 
als der ränkesüchtige Gott. 

Man hat oft gesagt, daß das germanische Heldenlied, wenn man es z. B. 
mit dem homerischen Epos vergleicht, einen geradezu profanen Eindruck 
macht. Hier steigen keine Götter von einem germanischen Olymp herab. 

Ich habe das früher auch angenommen und das zu erklären versucht durch 
die Verchristlichung der heidnischen Sage, die alle Götternamen ausgemerzt 
hat. Aber das ist doch nur eine oberflächliche Betrachtung. Eben an der Diet- 
richsage sehen wir, wie weit gefehlt eine solche Auffassung ist. An allen 
Ecken und Enden guckt der Gott Wodan durch die Kulissen dieser Helden- 
tragödie. Aber er hat sich verwandelt in einen der Akteure selbst; wie auf 
der attischen Bühne Dionysos in immer wechselnden Gestalten als Perseus 
oder Bellerophon auftritt, so ist Wodan in der Dietrichsage, in welcher Form 
sie uns auch vorliegen möge, immer gegenwärtig aber unsichtbar. Für die 
Geschichte des germanischen Heldenliedes, aber auch des germanischen Kul- 
tes, sind die Sagen von Dietrich von Bern Denkmäler, die wie keine andere 
Heldensage uns das vielverschlungene Leben der epischen Überlieferungen 
offenbaren. 


KLEINE BEITRÄGE 


Zu Friedrich von Hausen, 42, 1 


Daß die sechs Strophen (MFr. 42, 1-43, 27) nicht zwei Lieder zu je drei Strophen 
sind — so zuletzt noch H. Brinkmann, Liebeslyrik der deutschen Frühe. 1952. S. 139f.: 
Nr. 13 „Eine vor allen“ (= 42, 1-27) und Nr. 14 „In der Ferne“ (= 43, 1-27) - son- 
dern trotz der auffälligen Sechszahl der Strophen ein einheitliches Lied bilden, hat 
Friedrich Maurer, Zu den Liedern Friedrichs von Hausen: Neuphilologische Mittei- 
lungen 53 (Helsinki 1952), 149#f. bes. 164ff. überzeugend dargetan. Dafür sprechen 
eine ganze Zahl formaler Übereinstimmungen, insbesondere die in vier Strophen 
wiederkehrende Wendung elliu wip. Und es war ein glücklicher Vorschlag, die in B 
fehlende 4. Strophe von C (Mich müet deich bin sö verre dan... 43,1) an den Anfang 
des Liedes zu setzen; die Reihenfolge der anderen bleibt unverändert (also: C 4. 1. 2. 
3.18.19 = B-. 1.2. 3. 4. 5). - Einige Zweifel hege ich nur hinsichtlich Maurers stro- 
phischer Gliederung. Daß die Zeilen 4 und 5, sowie 8 und 9 jeder Strophe sich zu 
einer Langzeile zusammenschließen (so schon Brinkmann), ist gewiß richtig, aber 
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auch 1 und 2? und die 6. Zeile zweihebig „mit zwei pausierten Takten?“ (was ja 
Maurer selbst mit einem Fragezeichen versieht), so daß 1-3 und 4-6 die beiden Stol- 
len der Strophen wären? Das scheint mir nicht ganz unbedenklich. 

Wenn auch die sechs Strophen eine Einheit bilden, so wird doch zwischen den ersten 
drei und den drei letzten (nach Maurers neuer Ordnung) eine leichte Zäsur deutlich, 
die freilich die Einheit keineswegs aufhebt: 1. Der Dchter hat in die Ferne ziehen 


müssen, er weilt fern von der Geliebten, und das schmerzt ihn. 2. Er ist „unfroh“, 


weil sie ihm (beim Abschied)erklärt hat, er könne Äneas heißen, aber sie würde 
nimmer seine Dido werden (d. h. sich ob seines Fortgangs nicht das Leben nehmen). 
3. Mit gedanke muoz ich die zit vertriben - Und nun enthalten die weiteren Strophen 
einige der Gedanken, mit denen er sich die Zeit vertreibt: 4. Min herze muoz ir klüse 
sin...5. Ez were ein wünnecliciu zit... 6. Were si mir in der mäze liep.... 
Zu der spöttischen Bemerkung der Dame in Str. 2: 

Ich muoz von schulden sin unfrö, 

sit si jach do ich bi ir was, 

ich möhte heizen En£as, 

und solte ob des wol sicher sin, si wurde niemer min Tidö. 

wie sprac si sö? .... 
hat man bislang keine genaue mittelalterliche Parallele nachweisen können. Aber die 
gleiche Ansicht äußert, wenn auch weniger „höfisch“, das Mädchen in einem kleinen 
Gedicht von Christian Felix Weiße (1726-1804), betitelt: „Der beste Entschluß 
eines Frauenzimmers*: 


Für einen der davon gelaufen, Den falschen Flüctling ließ ich wandern, 
Für einen frommen Bösewicht Froh, daß er fortgewandert wär. 
Wählt Dido sich den Scheiterhaufen Und nähme mir flugs einen andern. 
Fürwahr! das thät’ ich nicht. Es giebt ja ihrer mehr. 


(Vgl. Dichtung des Rokoko, herg. von Alfred Anger, Tübingen 1958. S. 103; nach 
Chr. F. Weiße, Kleine lyrische Gedichte, Leipzig 1772. B. 1, S. 189). 
F. R. Schröder (Würzburg) 


Kriemhilds Ende 


Die Hundeshagener Nibelungenhandscrift (b), eine Papierhs. des 15. Jahrhunderts 
weist bekanntlich zwei kuriose Einschübe auf: Als die Burgunden ins Hunnenland 
kommen (28. Äv.) reitet ihnen der Waffenmeister Hildebrand im Auftrage Dietrichs 
entgegen, um sie zu warnen: das neuerbaute Haus an der Donau möchten sie meiden, 
da Kriemhild, sobald, sie es betreten würden, aus drei Kanonen das Feuer auf das 
Haus eröffnen würde (vgl. K. Bartsch, Der Nibelunge Not II, 1: Lesarten. 1876. S. 
290ff.; auch GRM 36. N. F. 5. 1955. S. 241f.). 

Der andere Einschub ist die groteske Schilderung von Kriemhilds Ende (Bartsch, 
a.a.O. $S.289, mit einigen, aber belanglosen Fehlern). Anstelle der Verse (B) 2376, 
83-2377, 2 hat die Hs. b zwölf „Originalverse“: Hildebrand haut mit seinem scharfen 
Schwert den Leib der Königin so geschwind und glatt mittendurch, daß sie es über- 
haupt nicht spürt und ihn gar wegen seiner untauglichen Waffe verspottet - 

Da zoch er von dem vinger ain ring rot guldein 

er warf ir in für die füsse er sprach hebt ir daz vingerlein 
auf von der erden so habt ir war edel wip 

sy naigt sich nach dem gold da viel enzway ir werder leib ... 

Hiermit vergleihe man die Geschichte vom „Scharfrichter in Sonder: 
burg“ (Sagen, Märchen und Lieder der Herzogthümer Schleswig-Holstein und Lau- 
enburg, herg. von Karl Müllenhoff. 4. Aufl. Kiel 1845 Nr. CV. S. 86): 

„In Sonderburg gabs einmal einen sehr geschickten Scharfrichter, der immer die ar- 
men Sünder nur so vor sich hinstellte und dann ihre Köpfe herunter hatte, ehe sie’s 
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merkten ... Einmal bei einem scharfen Frostwetter schwang er auch sein Schwert so 
geschickt, daß der Kopf auf dem Rumpfe stehen blieb und sogleich wieder festfror. 
Der arme Sünder freute sich nicht wenig, so davon gekommen zu sein und ging mit 
seinen Freunden gleich ins nächste Wirtshaus. Aber in der warmen Stube fühlte er 
bald, wie es ihm am Halse und in der Nase wunderlich ward, als wenn er niesen 
sollte. Und als er nun zugriff, behielt er den Kopf in der Hand und stürzte tot nie- 
der.“ 

Eine andere Parallele hat bereits S. Singer, Altschweizerische Sprüche und 
Schwänke (Nachlese): Schweizerisches Archiv für Volkskunde 40 (1942), 9f. veröf- 
fentlicht; vgl. noch die offenkundige Modernisierung von Martin Beheim- 
Schwarzbach, Geschichte einer Hinrichtung: Die Neue Zeitung. 5. Juni 1950. Nr. 
131. S.4, deren Schluß lautet: „... der Scharfrichter schwang sein Schwert gegen den 
Hals des Verurteilten, während dieser noch stand und ohne daß er vorm Block nie- 
derzuknien brauchte, wie ein Blitz schwang er es, und dann sahen sich die beiden 
Männer erwartungsvoll in die Augen. - ‚Ja‘, sagte der Verurteilte, ‚was nun‘? Und 
der Scharfrichter antwortete: ‚Na, nicken Sie mal‘.“ 

Es handelt sich also um eine Wanderanekdote, die gewiß in recht grober Weise 
auf Kriemhild übertragen ist und doch nicht ganz ungeschickt mit ihrer Goldgier ver- 
knüpft erscheint. F.R. Schröder (Würzburg) 


Zu den gereimten Liebesbriefen des Spätmittelalters 


Zu den reizvollsten Denkmälern der späthöfischen Lyrik gehören die gereimten 
Liebesbriefe, die nicht selten auf schmale Pergamentstreifen geschrieben und - um 
den Pfeil gewickelt - mit der Armbrust in die Burg der Adressatin geschossen wur- 
den. Sie sind mit starren Formeln ausgestattet, die sich sehr lange forterbten und 
auch noch in den späten bürgerlichen Liebesbriefstellern vorkommen. Im Folgenden 
werden drei kleine Gelegenheitsfunde mitgeteilt, die aus Handschriften des 16. Jahr- 
hunderts stammen und noch ganz der mittelalterlichen Tradition entsprechen. 


1. Eine Randschrifl aus Südtirol. 


Im Cod. 104 meiner Sammlung, der 1532 bis 1572 in Südtirol geschrieben wurde 
und in der Hauptsache Prosatexte aus den Gebieten der Eigenkünste enthält!, sind 
an zwei Stellen von einer eiligen Hand Formeln eingetragen worden, die aus Liebes- 
briefen stammen und vielleicht als Konzept für die Zusammensetzung eines neuen 
Textes zu betrachten sind. Die erste Eintragung steht auf Bl. 14v am Rande eines 
leergebliebenen Blattes, welches das Register zu den Buchstaben X und Y aufnehmen 
sollte. Die Wörter sind untereinander geschrieben, so daß man die Eintragung als 
schmalen Streifen hätte abschneiden können, ohne daß dadurch das restliche Blatt 
unbrauchbar geworden wäre. Sie ergeben folgende Verse: 


Mü / wünschlung / Eines / glick/selligen / dags / 
Herz / Aller / liebeister / schacz / 


! Nähere Angaben über diese Hs. enthalten meine Abhandlungen: Bakterienlampen 
im Mittelalter (Sudhoffs Archiv 40, 1956, S. 291ff.), Altdeutsche Rezepte von spät- 
mittelalterlichen Verfassern aus Handschriften und Frühdrucken (Medizinische 
Monatsschrift 11, 1957, S. 258), Bemerkungen zu einer verlorenen Handschrift des 
16. Jahrhunderts (Deutsche tierärztlihe Wochenschrift 67, 1960, S, 282f.). S. auch 
H. Wilsdorf, Ein Heilmittel für lungenkranke Bergleute aus Ungarn (Der An- 
schnitt 11, 1959, H. 5, S. 34) und G. Keil, Die Bekämpfung des Ohrwurms nach 
Anweisungen spätmittelalterlicher und frühneuzeitlicher deutscher Arzneibücher 
(Zeitschrift für deutsche Philologie-79, 1960, S. 176f.) 
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Mein / freundlichen / grueß / 
Von der scheidel pis auf den fueß. 


Die zweite Eintragung steht auf Bl. 62v am unteren Rande. Sie wurden offenbar von 
derselben Hand geschrieben, doch ist die Schrift etwas kleiner. Sie lautet: 


Mein freundlichen grueß Vndt alles / 
guetts zuuor mein herz allerliebeister / 
Ich khan nit under lassen auch ein khleines // 


Diese Eintragung hat sich wahrscheinlich auf dem einst folgenden Blatte, das her- 
ausgeschnitten wurde, fortgesetzt. 

Daß es sich bei diesen Eintragungen um einen Liebesbrief handelt, ergibt sich aus 
den darin vorkommenden Formeln, die in mehreren gereimten Liebesbriefen des 
15. Jahrhunderts nachgewiesen sind. Die Parallelüberlieferungen wurden von Herrn 
Klaus Stetter zusammengestellt, der die ältere Literatur über die gereimten Liebes- 
briefe in einer Seminararbeit verglichen hat?. Er wies insbesondere auf ein Straß- 
burger Kranzlied hin, das die von Uhland (Schriften III, 261) als „altvolksmäßige 
Grußformel“ bezeichneten Verse enthält: 


Junkfraw, ich solt euch grüszen 
von der scheitel bisz auf die füsze 


und auf eine Variante aus einem Briefmuster des 15. Jahrhunderts: 
Ich send dir, liebes Lieb, einen Gruß 
auf einer Nachtigallen Fuß 
auf jeglichen Klauen 
einen güldnen Pfauen 


ich nach dir: Herzlich, einen Gruß 

von dem Herzen bis auf den Fuß. 
Endlich wies Herr Stetter noch auf ein handgeschriebenes fliegendes Blatt aus dem 
16. Jahrhundert hin, in dem die Wunschformel in diesem Wortlaut wiederkehrt: 


ich wunsch euch ein frewndtlichen grueß 
von der schaidel biß auf den fueß. 


Die Eintragungen des Südtiroler Schreibers stehen also in einer gemeinoberdeutschen 
Tradition. Sie sind letztlich von der späthöfischen Übung abzuleiten, die im 15. und 
16. Jahrhundert in die Breite wirkte. 


7 2. Bruchstück aus Schlesien. 


1957 tauchte in dem Wiener Antiquariat Heinrich Hinterberger ein aus zwei Stück- 
chen bestehendes Fragment eines gereimten Liebesbriefes auf, der um 1528 wahr- 
scheinlich in der Gegend von Neiße geschrieben wurde. Die Blattreste waren in einen 
modernen Halbleinenband montiert, der die Signatur MS 668 trug”. Ich konnte dieses 
Bruchstück leider nicht erwerben und weiß auch nicht, in wessen Besitz es gelangt ist. 
Der Antiquar stellte mir aber in entgegenkommender Weise eine Abschrift zur Ver- 
fügung, in der er die Lücken des Textes anzeichnete und z. T. durch Rekonstruk- 
tionsvorschläge zu schließen versuchte. Diese Ergänzungen sind in dem folgenden 
Abdruck in Klammern angegeben, soweit sie mir diskutabel erscheinen. 


2 Referat in meinem Heidelberger Oberseminar am 2. 6. 1959. 

3 Das deutet auf die Langer’sche Bibliothek in Braunau (Böhmen) hin, aus der das 
genannte Antiquariat damals eine größere Zahl von Handschriften und Fragmen- 
ten anbot. Diese Handschriftensammlung war vor dem ersten Weltkrieg von Wal- 
ther Dolch für das Berliner Handschriftenarchiv inventarisiert worden. 
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voller ) 
ur vr (ee ) 
Ich a) 


Busnhofi ic, des Beleyb 
Vnd (. . .) Wer geofenbarft) 
‚ Ic(h) auch // aller (. . .) zart 
Nun un la n a.M 
(far hin du) kleines Brifflein 
(Zur a)ller liebsten Bulen (mein) 
und sag Ir mein (grus) 
von der schaittel Bis (an den) fus 
o schone ed(le frawe) Ich Bit euch freunt(lich 
(Aesah mir nichß verübel. 


ae) re Uns... 
Und wel komen) ob Ich kan 
Got (schütz euch) edle zarte Kaiserin 
(sih* ich) euch so wirt er(freut) das gancze hercze m(ein) 
(Ich) grüß euch manigfa(lt) 
(Ir tut) meinen augen wol (... .) 


Hier kehrt dieselbe Formel von dem „Gruß vom Scheitel bis zum Fuß“ wieder. Die 
Vorlage, nach der der schlesische Schreiber arbeitete, weist auf ältere Zeiten zurück, 
denn der Reim Kaiserin : mein setzt noch undiphthongiertes ? in min voraus. 


3. Sich umb dich. 


Im Jahre 1539 trug Caspar Rauscher im Cod. 793 der Donaueschinger Hofbibli- 
othek auf Bl. 86v folgende Worte ein: 
Sich umb dich, 


treu ist mislich. 


Ich habe diese und mehrere andere Eintragungen Rauschers bei der Behandlung der 
in dem Bande vorkommenden Fachprosa mitgeteilt, ohne auf Parallelüberlieferungen 
hinzuweisen®. Rauscher kommt — auch in den anderen Fällen - nicht als selbständiger 
Spruchdichter in Betracht; er hat diese Verse lediglich aufgezeichnet. Sie sind auch 
in anderen Quellen überliefert und waren offenbar Gemeingut. Sie kommen aud in 
Liebesbriefen, als Inschrift und als Fensterspruch vor. Auf Grund von Ernst Meyer 
‚Liebesbriefe‘ S. 43 notierte Karl Euling folgendes Priamel®: 

Allen luden godlich, 

Wenich luden heymilich, 

Sigh vor dich: 

De loue is myslich. 


Als Beispiel für eine Inschrift führt Euling folgende Fassung an: 
Sehe vor dick! 
Truwe ys misslick. 
Truwe ys ein seltzam Gast, 
Wol se vindt, de holde se vast!. 


5 Gerhard Eis, Eine Donaueschinger Sammelhandschrift aus dem unteren Inntal, 
Ostbairische Grenzmarken, Passauer Jahrbuch III, 1959, S. 146. 

° Karl Euling, Das Priamel bis Hans Rosenplüt, 1905, S. 374; Vers 3 und 4 wurden 
von Meyer auch einzeln nachgewiesen. 

” Euling verweist dazu auf Werldtsproke 25; Brandes, Glosse $.247; Wander 
4, 505f.; Zarncke zum Narrenschiff 69, 21f.; Mones Anzeiger 2, 228. 
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Dem läßt sich noch ein Beleg aus dem Ambraser Liederbuch anreihen, der den Spruch 
in der Welt des Krieges bezeugt. Am Schluß des Liedes „Wie Georg Fronsberg von 
sich selber sang“, das aus drei fünfzeiligen Strophen besteht, folgt am Schluß außer- 
halb der Strophe dieser Warnspruc: 
Sih für dich, Trew ist mißlich®. 
Gerhard Eis (Heidelberg) 


® Das Ambraser Liederbuch vom Jahre 1582, hsg. von Joseph Bergmann (Stutt- 
garter Literarischer Verein XII), 1845, Nr. V. 


Ein bisher unbekanntes nordfranzösisches Schmählied des Mittelalters 


Die Gattung des Schmähgedichts hat eine lange Geschichte. Als ihr Begründer muß 

der im 7. Jahrhundert vor Christo lebende Grieche Archilochos von Paros an- 

. gesehen werden, der Lieder gegen Lykambes richtete, weil dieser seine mit Archi- 
lochos verlobte Tochter einem anderen zur Gattin gegeben hatte.! Die Römer folgten 
im Allgemeinen dem griechischen Vorbild, doch wurde diese Gattung bei ihnen ins- 
besondere von den mimi gepflegt und sank damit zur niederen Literatur ab. Aus 
Nachrichten bei Seneca und Macrobius ersehen wir, daß der Mime Laberius ein 
Spottlied auf Caesar gedichtet hat. Als den antiken mimi im 9. Jahrhundert in den 
jongleurs mittelalterliche Nachfahren erstanden?, traten sie auch dieses Erbe an. In 
dem Oxforder Rolandslied fordert Roland seine Kampfgenossen auf, kräftige Hiebe 
auszuteilen, damit kein Spottlied auf sie gesungen werde. In dem zu vermutenden 
Rolandslied des 10. Jahrhunderts war ja, wie ein glücklicher Fund von Dämaso 
Alonso gezeigt hat, von Ganelon überhaupt nicht die Rede; es war vielmehr, wie 

_ der verehrungswürdige Men&ndez Pidal es treffend ausgedrückt hat,® el pun- 
© donor extremado und el orgullo personal, die den Untergang Rolands und der Sei- 
nen herbeiführten. Im allgemeinen verkaufte der mittelalterliche jongleur skru- 
pellos seine Stimme demjenigen, der ihn bezahlte, und schmähte denjenigen, mit 
dessen Schmähung er beauftragt wurde; nur Rutebeuf bildet eine rühmliche 
Ausnahme von dieser Regel, da bei ihm die Schmähung in den Dienst einer sittlichen 
Idee tritt.” In der altprovenzalischen Literatur stößt man auf das sirventes personnel, 
das zwar gemeinhin von Beleidigungen strotzt, aber wenigstens eine gewisse lite- 
rarische Form zu wahren sucht; und man ist erstaunt, unter seinen Vertretern auch 
Persönlichkeiten wie Bertran de Born und Peire Cardenal zu finden.® Im Gegensatz 
zu den Provenzalen verlegten sich die jongleurs in Galicia weit mehr auf Spottlieder 
und gaben ihnen eine gröbere Form.? Schließlich hat kein Geringerer als Dante die- 
sen Sachverhalt, den er ‚in Italien zu beobachten wahrscheinlich mehrfach Gelegen- 
heit hatte, sogar in den Bereich des Metaphysischen projiziert. Er bemerkt nämlich 


1 Albin Lesky, Geschichte der griechischen Literatur, Bern (1957/58), S. 105. 

2 Paulys Real-Encyklopädie der classischen Altertumswissenschaft, neue Bearb. Bd. 
15, 2. Halbbd., Stuttgart 1932, Sp. 1747. 

3 Edmond Faral, les jongleurs en France au moyen-äge, Paris 1910, S. 10ff. 

4 Das altfranzösische Rolandslied nach der Oxforder Handschrift hg. v. Alfons 
Hilka, 4. verb. Aufl. bes. v. Gerhard Rohlfs, Tübingen 1953, Vers 1013-1014; 1466. 

5 Revista de filologia espahola, tomo XXXVII (1953), S. 9. 

6 R. Menendez Pidal, La Chanson de Roland y el neotradicionalismo, Madrid 1959, 
S. 296-298. 

? Faral, 1. c., p. 154; 162-164. 

8 Alfred Jeanroy, La po&sie lyrique des troubadours, tome 2, Toulouse, 
S. 183-184. 

® R. Menendez Pidal, Poesia juglaresca y origenes de las literaturas romänicas, 6° 
ed. corr. y aum. Madrid 1957, S. 154-155; 160-161. 
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von den Geizigen und den Verschwendern, die in den vierten Höllenkreis verbannt 


sind: £ 
Cosi tornavan per lo cerchio tetro 


da ogni mano a l’opposito punto, 
gridandosi anche loro ontoso metro.!? 


Porena hat schwerlich Recht, wenn er in seinem - im übrigen vortrefflichen - Kom- 
mentar zur Divina Commedia die von Dante gebrauchte Wendung lediglich als 
„parole offensive“ verstanden wissen möchte.!! Der Ausdruck metro deutet vielmehr 
darauf hin, daß hier ein sprachliches Gebilde gemeint ist, das in gebundener Rede 
abgefaßt war. Man wird daher vielmehr Del Lungo beipflichten müssen, der schon 
früher ontoso metro treffend als „la solita ingiuriosa canzone“ erläutert hat;!? und 
die gleiche Ansicht vertritt neuerdings auch Sapegno, der den Ausdruck folgender- 
maßen kommentiert: „la loro cantilena, il loro ritornello ingiurioso.*“!3 So erweist 
sich auch in diesem Punkte Dante wiederum als „Dichter der irdischen Welt“ .1% 

Ein nordfranzösisches Schmählied der niederen Art war indessen — so schien es 
wenigstens bisher — nicht erhalten. Nun berichtet ein ungenannter französischer Chro- 
nist der Kreuzzüge, daß Gui de Lusignan, der später zum König des Königreiches 
Jerusalem gewählt wurde, im Jahre 1187 mit seinem Heer aufgebrochen sei, um die 
Stadt Tabari& zu erreichen, daß ihm aber von Saladin der Weg verlegt worden sei. 
Auf Anraten des Grafen von Tripolis machte das Heer Rast an einer Wasserquelle 
namens Saphorie. Dort geschah es seltsamerweise, daß die Pferde nicht trinken woll- 
ten und infolgedessen für ihre Herren unbrauchbar wurden. „Lors vint un chevalier 
au rei, que l’on nomeit Jofrei de Franc Luec, et li dist: ‚Sire, ore sereit hore que vos 
as genz de vostre pais faissies ore chier les poleins ou toutes lor barbes.‘ Ce fu une 
des choses et l’achoison de la hayne dou roi Guy et des Poitevins a ciaus de cest pais; 
ainz qu’il fust rois, chanteient les genz de cest pais une chanson en Jerusalem qui 
mout ennuia as genz dou reiaume. La chanson disoit: 

Maugre li polein!5 
aurons nous roi Poitevin. 


So weit der Bericht des unbekannten Verfassers.1* Er ist nur in einer einzigen 
Handschrift überliefert, doch ist dies kein hinreichender Grund, an seiner Echtheit 
zu zweifeln. Über den Verfasser ist nichts gesagt; da jedoch die Anwesenheit von 
histriones im Heere der Kreuzfahrer bezeugt ist,!? wird man vermuten dürfen, daß 
der Verfasser einer von diesem fahrenden Volk war. Man wird nicht zu weit gehen, 
wenn man in diesen Versen das einzige erhalten gebliebene nordfranzösische Schmäh- 
lied der niederen Art erblickt, das uns besser als alle Nachrichten instandsetzt, uns 
ein Bild von dieser Gattung zu machen. 


Karl Heisig (Marburg-Lahn) 


10 Inferno VII, 31-33 in: Le opere di Dante. Testo critico della SocietA Dantesca 
Italiana a cura di M. Barbi, E. G. Parodi, F. Pellegrini [u. A.], Firenze 1921, p. 
504. Sperrung von mir. 

La Divina Commedia di Dante Alighieri commentata da Manfredi Porena. Vol. 
I: L’Inferno, Bologna 1951, p. 68. 

Dante, La Divina Commedia commentata da Isidoro Del Lungo, nuova tiratura, 
Firenze 1928, p. 148. 

Dante Alighieri, La Divina Commedia a cura di Natalino Sapegno; vol. I: Inferno, 
Firenze (5° ristampa 1957), p. 82. 

Vergl. Erich Auerbach, Dante als Dichter der irdischen Welt, Berlin u. Leipzig 1929. 
Im Original ist aus unerfindlichen Gründen das Wort polein, das zweifellos dem 
neufranz. poulain entspricht, in Majuskel geschrieben. 


16 Recueil des historiens des croisades: historiens occidentaux, tome 2, Paris 1859, 
p- 62-63, Var. D. 


17 Ibidem, tome 1, 1° partie, Paris.1844, S. 985; 1126. 


13 


EINGESANDTE LITERATUR 


Acta Litteraria Academiae Scientiarum Hungaricae III (1960). 

Be, Heeres Germanica III (Istituto Universitario Orientale) Napoli 1960. gr. 

Anzeiger für die Altertumswissenschaft XIII (1960. Innsbruck) 2/3. 

Archiv für das Studium der neueren Sprachen 197. Bd. 112. Jahrg. (1961), 4. 

Beiträge zur Namenforschung 12 (1961), 1. 

Etudes Germaniques 16 (1961), 1. 

ee Zeitschrift für Kultur der Antike und humanistische Bildung 68 (1961), 

Italienische Kulturnachrichten Nr. 72/73. Sept. 1960. 

Comparative Literature XII (1960), 3. 

Neophilologus 45 (1961), 1. 

Zagadnienia rodzajöw literackich (Societas Scientiarum Lodzniensi) III, 2 (5). Lödz 

=1960. 

Osterreichische Zeitschrift für Volkskunde N. Serie 14. Gesamtreihe 63 (1960), 3-4. 

Zeitschrift für deutsche Wortforschung, begr. von Friedrich Kluge, herg. von Werner 
Betz 16. Bd. N. F. 1: (1960), 1-3. 


Mayrhofer, Manfred, Indo-iranisches Sprachgut aus Alalah. Aus: Indo-Iranian 
Journal TV (1960), 2-3. 

v. Polenz, Peter, Vorfränkische und fränkische Namenssciichten in der Landschafts- 
und Bezirksbenennung Ostfrankens. Aus: Jahrbuch für fränkische Landesforschung 
20. Festschrift E. Schwarz. 1960. - Mundart, Umgangssprache und Hochsprache am 
Beispiel der mehrschichtigen Wortkarte ‚voriges Jahr‘. Aus: Hessische Blätter für 
” Volkskunde 51/52. Festschrift B. Martin. 1960. 

Renicke, Horst, Grundlegung der neuhochdeutschen Grammatik. Zeitlichkeit. Wort 
und Satz. Erich Schmidt, Berlin, Bielefeld, München. 1961. gr. 8°. 182 S. Pr. kart. 

19.80 DM. 


Eilers, Wilhelm, Iran als Feld archäologischer und linguistischer Forschung. Aus: Mit- 
teilungen des Instituts für Auslandsbeziehungen. 10 (1960), 3/4 (Iran-Nummer). 
Eis, Gerhard, Der wandalische Gebetsruf Fröja armes. Aus: Forschungen u. Fort- 
schritte 34 (1960), 6. - Fragment eines süddeutschen Bauernkalenders aus dem 16. 
Jh. Aus: Ostbairische Grenzmarken, Passauer Jahrbuch 4 (1960). 

Pfister, Das Alexander-Archiv und die hellenistisch-römische Wissenschaft. Aus: 
Historia X (1961), 1. - 

Rosenfeld, Helimut, Name und Kult der Istrionen (Istwäonen), zugleich Beitrag zu 
Wodankult und Germanenfrage. Aus: Zeitschrift für deutsches Altertum 90 (1960), 3. 

de Vries, Jan, Forschungsgeschichte der Mythologie (Orbis Academicus. Problemge- 
schichten der Wissenschaft in Dokumenten und Darstellungen, herg. von Fritz 
Wagner). Verlag Karl Alber, Freiburg i. Br. 1961. gr. 8°. XI, 382 S. 


Gottfried von Straßburg: Petrus W. Tax, Wort, Sinnbild, Zahl im Tristanroman. 
Studien zum Denken und Werten G.'s v. Str. Mit einem Geleitwort von Hugo 
Moser (Philologische Studien u. Quellen 8). Erich Schmidt, Berlin, Bielefeld, Mün- 
chen. 1961. 8°. 204 S. Pr. kart. 16.- DM. 

Nibelungen: Heinrich Hempel, Zur Datierung des Nibelungenliedes. Aus: Zeitschrift 
für deutsches Altertum 90 (1960), 3. 

-: Alfred Kracher, Neuere Arbeiten zur Nibelungen-F orschung. Aus: Unsere Heimat 
31 (1960), 9/12. s 

Maurer, Friedrich, „Idsteiner Sprüche der Väter“. Aus: „Volk Sprache Dichtung“. 
Festgabe für Kurt Wagner (1960). 


22 GRM 42/3 


338 Eingesandte Literatur 


Rupp, Heinz, „Heldendichtung“ als Gattung der deutschen Literatur des 13. Jahrhun- 
derts. Aus: „Volk Sprache Dichtung“. Festgabe für Kurt Wagner 1960. - Die Lite- 
ratur der Karolingerzeit; Die Literatur bis zum Beginn der höfischen Dichtung 
(900-1170). Aus: DeutscheLiteratur in Grundzügen, herg. von B.Boesch (Bern 1961). 

Wentzlaff-Eggebert, Kreuzzugsdichtung des Mittelalters. Studien zu ihrer geschicht- 


lichen und dichterischen Wirklichkeit. Walter de Gruyter & Co., Berlin 1960. gr. 


8°. XIX, 404 S. Pr. Ln. 28.-DM. | 
Werlin, Josef, Ein Rezept zur Stärkung des Gedächtnisses. Aus: Medizinische Mo- 
natsschrift 1961. H. 1. 


Braemer, Edith - Wertheim, Ursula, Studien zur deutschen Klassik (Germanistische 
Studien) Rütten & Loening, Berlin 1960. gr. 8°. 493 S. Pr. Pappb. 7.80 DM. 

Eichendorff heute. Stimmen der Forschung mit einer Bibliographie. Herg. von Paul 

Stöcklein. Bayerischer Schulbuch-Verlag München. 1960 gr. 8°. 332 S. Pr. Gzln. 
24.80 DM. 
[R. Alewyn: Ein Wort über Eichendorff. - Derselbe: Eine Landschaft E’s. - R. 
Benz: Eichendorff. - W. Emrich: Dichtung und Gesellschaft bei E. - F. Heer: Die 
Botschaft eines Lebenden. - E. Hoc: E’s Dichtertum. — C. Hohoff: Verlorene Hei- 
mat. - H. Kunisc: Freiheit und Bann - Heimat und Fremde. - G. Möbus: E. und 
Novalis. - R. Mühlher: Der Poetenmantel. - H. Rüdiger: Zu E’s lyrischem Stil. - 
R. Schneider: Prophetische Pilgerschaft. - O. Seidlin: E’s symbolische Landschaft. — 
P. Stöclein: E’s Persönlichkeit. - F. Uhlendorff: E., ein Dichter der wirklichen 
Natur. - W. Kron: Bibliographie. — Kleine Lebenstafel des Dichters]. 

-: Paul Stöcklein, Ein unbekannter Brief Eichendorffs. Aus: Almanach Aurora, 
Eichendorff- Jahrbuch, Würzburg 1960. — Gedanken bei einer Anthologie geistlicher 
Dichtung. Aus: ebda. 

v. Einem, Herbert, Karl V. und Tizian. (Arbeitsgemeinschaft für Forschung des Lan- 
des Nordrhein-Westfalen. Geisteswissenschaften. Heft 92). Westdeutscher Verlag, 
Köln-Opladen. 1960. gr. 8°. 40 S. nebst 19 Abb. Pr. kart. 6.- DM. 

Eis, Gerhard, Zum Leben und Werk des Straßburger Bildhauers Nikolaus Gerhaert. 
Aus: Archiv für Kulturgeschichte 42 (1960), 3. 

Goethe: Momme Mommsen, Ein unechtes Gedicht in den Goethe-Ausgaben. Aus: 
Goethe, N. F. des Jahrbuchs der Goethe-Gesellschaft 22 (1960). - Katharina 
Mommsen, „Indisches“ im West-östlichen Divan. Aus: ebda. 

-: Paul Stöcklein, Wege zum späten Goethe. Dichtung. Gedanke. Zeichnung. Inter- 
pretationen um ein Thema. Marion von Schröder Verlag, Hamburg. 2. Aufl. 1960. 
8°. 400 S. Pr. Ln. 21.60 DM. 

Guthke, Karl S., Klingers Fragment „Der verbannte Göttersohn“, Lenzens „Tantalus* 
und der humoristische Fatalismus und Nihilismus der Geniezeit. Ein Beitrag zum 
Thema „Sturm und Drang und Romantik“. Aus: Worte und Werke. Festschrift 
für B. Markwardt (Berlin 1961). 

Haufe, Eberhard, Deutsche Mariendichtung aus neun Jahrhunderten, herg. Union 
Verlag, Berlin 1960. gr. 8°. 423 S. 20 Abb. Pr. Ln. 10.50 DM. 

Himmel, Hellmuth, Shakespeare und die deutsche Klassik. Aus: Jahrbuch des Wie- 
ner Goethe-Vereins 64 (1960). 

Jenisch, Erich, Die Albertus-Universität zu Königsberg/Pr. Aus: Neue Deutsche Hefte 
1960. 

Klotz, Volker, Geschlossene und offene Form im Drama (Literatur als Kunst). Carl 
Hanser Verlag, München 1960. gr. 8°. 275 S. Pr. geh. 18.50 DM. 

Manuel, Nikolaus, „Der Ablaßkrämer“. Genaue Textwiedergabe nach der Original- 
handschrift des Dichters, herg. von Paul Zinsli (Altdeutsche Übungstexte Bd. 17). 
Francke Verlag, Bern. 1960. kl. 8°. 52 S. mit 2 Faksimiles. 

Rassem, Mohammed, Gesellschaft und Bildende Kunst. Eine Studie zur Wiederher- 


stellung des Problems. Walter de Gruyter & Co., Berlin. 1960. Lex. 8°. V, 79 S. 
mit 4 Abb. Gzln. 


| 


Eingesandte Literatur 339 


Richter, Hans, Gottfried Kellers frühe Novellen (Germanistische Studien). Rütten & 
Loening, Berlin. 1960. 8°. 247 S. Pr. Pappbd. 5.80 DM. 

Rödel, Wolfgang, Forster und Lichtenberg. Ein Beitrag zum Problem deutsche Intel- 
ligenz und Französische Revolution (Germanistische Studien). Rütten & Loening, 
Berlin. 1960. 8°. 255 S. Pr. Pappbd. 6.20 DM. 

Schiller: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft, herg. von F. Martini. W. Mül- 
Jler-Seidel. B. Zeller. 4. Jahrgang 1960. Alfred Kröner Verlag Stuttgart. g. 8°. 
VII, 579 S. 15 Bildtafeln. Pr. GzIn. 28.- DM. 

Seidler, Herbert, Die Dichtung. Wesen. Form. Dasein. (Kröners Taschenausgabe Bd. 
283). Alfred Kröner Verlag, Stuttgart. 1959. kl. 8°. XI, 712 S. Pr. Gzln. 17.50 DM. 

Steffen, Hans, Sprachkritik und Sprachhaltung bei Molitre und Lessing. Aus: Worte 
und Werte. Festschrift für Bruno Markwardt (Berlin 1961). 

Zitzmann, Rudolf, Über vergleichende Interpretation lyrischer Gedichte. Aus: „Wir- 
kendes Wort“ 10 (1960), 6. 


Bachelard, Gaston, Poetik des Raumes. Aus dem Französishen von Kurt Leonhard. 
Carl Hanser Verlag, München 1960. gr. 8°. 284 S. Pr. geh. 22.50 DM. 

Beinhauer, Werner, Humorismo espanol. Ferd. Schöningh, Paderborn. o. J. kl. 8°. 
64 S. Pr. kart. 1.- DM. 

Cigada, Sergio, L’opera poetica di Charles d’Orl&ans (Universitä Catolica del Sacro 
Cuore. Ser. III. Vol. I). Milano. Societä Editrice Vita e Pensiero. 1960. 8°. XII, 
187 S. Pr. kart. 2600 Lire. 

de Filippis, Micheline, The Literary Riddle in Italy in the 17® Century (University 
of California Publications in Modern Philology. Vol. 40, No. 1). University of 
California Press. Berkeley and Los Angeles. 1953. gr. 8°. 221 S. Pr. geh. $ 2,50. 

König, Bernhard, Die Begegnung im Tempel. Abwandlungen eines literarischen Mo- 

“tivs in den Werken Boccaccios (Hamburger Romanistische Studien A. Bd. 45). 

“ Kommissionsverlag: Cram, de Gruyter & Co., Hamburg 1960. gr. 8°. 111 S. Pr. 
kart. 9.- DM. 

Parent, Monique, Saint-John Perse et quelques devanciers. Etudes sur le po&me en 

 prose (Bibliothtque frangaise et romane. Serie C: Etudes litteraires 1). Paris, 

 Librairie C. Klincsieck. 1960. gr. 8°. 259 S. Pr. geh. 16.- DM. 

uaroni, Pietro, Die kulturelle Sendung Italiens (Arbeitsgemeinschaft für Forschung 

des Landes Nordrhein-Westfalen. Geisteswissenschaften. Heft 90). Westdeutscher 

Verlag, Köln-Opladen. 1960. gr. 8°. 26 S. Pr. kart. 2.25 DM. 

areil, Jean, Anatole France et Voltaire. Librairie E. Droz. Gentve; Minard, Paris. 

1961. gr. 8°. 502 S. Pr. geh. 30.- Fr. s. 
chenda, Rudolf, Die französische Prodigienliteratur in der zweiten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts (Münchnef Romanistische Arbeiten 16. Heft). Max Hueber Verlag 
München. 1961. gr. 8°. 146 S. Pr. kart. 17.80 DM. 

Teichmann, Elizabeth, La fortune d’Hoffmann en France. Librairie E. Droz, Geneve; 

Minard, Paris. 1961. gr. 8°. 288 S. 

Woledge, Brian, The Penguin Book of French Verse I. To the 15“* Century. Intro- 

duced and edited, with plain prose translations of each poem. Penguin Books Ltd., 

Harmondsworth, Middlesex. 1961. kl. 8°. 341 S. Pr. br. 5/-. 


Mustanoja, Tauno F., A Middle English Syntax. Part I: Parts of Speech (ME&moires 
de la Societ€ N&ophilologique de Helsinki, XXIII). Societ€ N&ophilologique, Hel- 
sinki 1960. gr. 8°. 702 S. Pr. geh. $ 6,00 net. 

Schulte Herbrüggen, Hubertus, Utopie und Anti-Utopie. Von der Strukturanalyse 
zur Strukturtypologie (Beiträge zur englischen Philologie, herg. von E. Mertner 
48. Heft). 1960. Verlag H. Pöppinghaus, Bochum-Langendreer. gr. 8°. IV, 235 S, 
Pr. geh. 25.- DM. 


' 


KARL AUGUST OTT - HEIDELBERG 


ÜBER DIE BEDEUTUNG DES ORTES IM DRAMA 
VON CORNEILLE UND RACINE 


und acht es für kein Leid 
Hat sich gleich wider dich Glück, Ort und Zeit verschworen! 


Paul Fleming 


I 


Die italienischen Kommentare zur Poetik des Aristoteles aus dem 16. Jahr- 
hundert erörtern ebenso wie die von ihnen abhängigen französischen Poetiken 
des 17. Jahrhunderts die Bedeutung des Ortes im Drama im Hinblick auf die 
bühnenwirksame Aufführung und analog zu der Lehre von der Einheit der 
Zeit!. Von dem Gedanken ausgehend, daß das Drama die „Nachahmung“ 
einer wirklichen Handlung darstelle, wandten die italienischen und franzö- 
sischen Theoretiker ihr Interesse vor allem der Frage zu, unter welchen Be- 
dingungen eine solche Nachahmung „wahrscheinlich“ sein könne, und diese 
Bedingungen der Wahrscheinlichkeit wurden von ihnen gleichgesetzt mit den 
Mitteln, durch welche eine möglichst vollkommene „Täuschung“ des Zuschau- 
Jers zu erreichen sei. Wie die französischen Poetiken des 17. Jahrhunderts be- 


1 Die vorliegenden Betrachtungen suchen an einer Einzelheit die konkrete Bedeu- 

tung der aristotelischen Poetik für die Entwicklung des klassischen französischen 
Dramas zu erkennen. Sie dienen somit in einer Hinsicht der Charakterisierung der 
französischen Klassik, andererseits suchen sie die relative Geltung der Lehre fest- 
zustellen, da gar nicht denkbar ist, daß die Lehre die dramatische Kompositions- 
weise überhaupt beeinflussen konnte, wenn sie so willkürlich und falsch gewesen 
wäre, wie man auch heute noch anzunehmen geneigt ist. Unsere Fragestellung er- 
gibt sich zwangsläufig aus dem gegenwärtigen Stand der Forschung: Die Geschichte 
des französischen Dramas im 17. Jh. ist gründlich erforscht worden, wir verweisen 
besonders auf die Arbeit von H. C. Lancaster, A history of French dramatic liter- 
ature in the Seventeenth century, Vol. 1-9, Baltimore 1929-42; desgleichen ist die 
Auslegung der aristotelischen Poetik und ihre Verbreitung bekannt, und das Werk 
von R. Bray, La formation de la doctrine classique, Paris 1927, hat bereits die 
Aufgabe erfüllt, zu unterscheiden, welche Grundgedanken der Lehre in Frank- 
reich auch eine praktische Bedeutung erhielten. Zwar hatte schon M. Kommerell 
versucht, die Diskussion der traditionellen Theorie aus dem Zirkel bloßer Ab- 
straktion zu befreien und ihre Bedeutung im Hinblick auf ihren Zusammenhang 
mit der literarischen Praxis zu würdigen; die Lehre von den drei Einheiten er- 
schien ihm jedoch so sinnlos, daß er schreibt, es sei „bemerkenswert zu sehen, aus 
welchen Dummheiten eine Klassik entstehen kann“ (Lessing und Aristoteles, 
3. Aufl. Frankfurt a.M. 1960, S. 154). In der Untersuchung von J. Scherer, La 
dramaturgie classique en France, Paris 1954, gelangt umgekehrt die Erörterung 
der Kompositionsweise des Dramas nicht über den Gesichtskreis des 17. Jhs. hin- 
aus, da Scherer nur die Entsprechungen zwischen den Regeln und der szenischen 
Darbietung untersucht, ohne die Eigentümlichkeit der Dramatik und der drama- 
tischen Aktion des klassischen Theaters zu berücksichtigen. 
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sonders deutlich zeigen, war man überzeugt, in der Frage nach den Bedingun- 
gen der Wahrscheinlichkeit und nach der Möglichkeit der „Wiedererkennung* ' 
des Wirklichen in der vorgetäuschten Handlung das eigentliche ästhetische: 
Grundproblem erfaßt zu haben. Mochten spätere Generationen und andere: 
Nationen ihre Betrachtungsweise auch als bloß äußerlich verurteilen, die: 
französischen Theoretiker ihrerseits glaubten mit Gewißheit, zum Wesen der! 
Sache vorgestoßen zu sein, da in ihren Augen die Erkenntnis der Bedingun-- 
gen poetischer Wahrscheinlichkeit gleichbedeutend war mit der endgültigen: 
Erklärung der Beziehungen von Natur und Kunst, Wahrheit und Dichtung, 
Realität und Illusion?. Allein die Hoffnung, in den Gesetzmäßigkeiten der: 
formalen Gestaltung die Grundbedingungen der künstlerischen Wirkung? 
überhaupt entdecken zu können, motivierte ihr beharrliches Interesse an der! 
Frage nach der räumlichen und zeitlichen Erstreckung des Dramas. Und die: 
weitere Zielsetzung all der betreffenden Untersuchungen läßt auch verstehen, 
weshalb man sich bei der Erörterung dieser Fragen geradezu zwangsläufig; 
auf den Standpunkt des Zuschauers stellte und sie allein in der Weise glaubte: 
beantworten zu können, daß man berechnete, durch welche Entsprechungen! 
die Nachahmung einer Handlung dem Verlauf einer wirklichen Handlung! 
möglichst ähnlich werde und wie im Zuschauer der Eindruck zu erzeugen sei,, 
er wohne in der Rolle des Beobachters einer wirklichen Verhandlung dritter: 
Personen bei. Somit rückte die Frage nach der Beziehung zwischen dem Ort: 
der Aufführung und dem vorzustellenden Ort der imaginären Handlung in! 
den Mittelpunkt der Diskussionen über die poetische Wahrscheinlichkeit,, 
ebenso wie die Betrachtungen über die Einheit der Zeit sich notwendig auf die: 
Frage nach dem Verhältnis der Dauer der vorgestellten Handlung zu der: 
Dauer der „wirklichen“ Aufführung konzentrierten. 


Vom 16. bis zum 18. Jahrhundert war diese Betrachtungsweise in der Poe-: 
tik und literarischen Kritik vorherrschend. Noch Gottsched erläutert den Be-: 
griff der Einheit des Ortes mit folgenden Worten: „Die Zuschauer bleiben 
auf einer Stelle sitzen: folglich müssen auch die spielenden Personen auf! 
einem Platz bleiben, den jene übersehen können, ohne ihren Ort zu ändern“; 
und analog sagt er über die Einheit der Zeit: „Die besten Fabeln würden die- 
jenigen seyn, die nicht mehr Zeit nöthig gehabt hätten, wirklich zu geschehen, 
als sie zur Vorstellung brauchen; das ist etwa zwey oder drey Stunden. Und so: 
sind die Fabeln der meisten griechischen Tragödien beschaffen. Kömmt es 
hoch, so bedörfen sie sechs, acht oder zum höchsten zwölf Stunden zu ihrem: 
ganzen Verlauf: und höher muß es ein Poet nicht treiben, wenn er nicht wider 
die Wahrscheinlichkeit handeln will®.*“ Wie M. Kommerell festgestellt hat, 
wiederholt Gottsched hier nur jene Argumente, die bereits Castelvetro und 
Robortelli zur Begründung der Einheiten der Zeit und des Ortes gegeben 


® Eine Rechtfertigung der grundsätzlichen Intention der Renaissancepoetik hat un- 


längst H. Mainusch erbracht in: Dichtung als Nachahmung, Ein Beitrag zum Ver- 
ständnis der Renaissancepoetik, GRM, NF, Bd. X, 1960, S. 122-138, 
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_ hatten“. Nun kann zwar die Geltung einer Theorie nicht besser bezeugt wer- 
den als durch das Faktum, daß sie Jahrhunderte lang wie ein „Topos“ tra- 
diert wurde; eben diese erstaunliche Kontinuität läßt indessen nur zu leicht 
verkennen, wie kompliziert und spannungsreich während dieser ganzen Zeit 
das Verhältnis von Theorie und literarischer Praxis eigentlich war, und daß 
daher die einzelnen Generationen aus völlig verschiedenen Gründen und in 
sehr unterschiedlichem Grade von der Richtigkeit der Theorie überzeugt 
waren. 

Als ein merkwürdiges, aber literarhistorisch keineswegs ungewöhnliches 
Phänomen ist nun die Tatsache zu betrachten, daß im 18. Jahrhundert noch- 
mals ein Streit über die Angemessenheit der Theorie entbrannte, nachdem 
er durch die literarische Entwicklung eigentlich längst überholt war, und daß 
_ er gerade deshalb mit den alten, aus dem 16. Jahrhundert stammenden Argu- 
menten ausgetragen werden konnte, weil inzwischen die regelmäßig kompo- 
nierten französischen Dramen die Autorität der Lehre bekräftigt und damit 
zugleich ihre tiefere kritische Begründung scheinbar erübrigt hatten. So war 
für Gottsched wie etwa auch für Voltaire und La Harpe die Lehre von den 
drei Einheiten deshalb unumstößlich, weil das klassische französische Drama 
ihre Richtigkeit bewiesen hatte. Da der Verweis auf die gelungenen franzö- 
sischen Modelle die Lehre genügend zu rechtfertigen schien, konnte jedoch 
der Streit über die Berechtigung der „Regeln“ zu einem Streit über das fran- 
zösische Theater werden. Und in den Auseinandersetzungen über die Frage, 
" ob die deutsche Bühne dem französischen Vorbild nachfolgen sollte, suchten 
daher die Gegner des französischen Theaters zunächst nachzuweisen, die tra- 
ditionelle Lehre sei nur äußerlich gewesen und in der Regelung formaler 
Außerlichkeiten habe sich ihr ganzer Sinn erschöpft, um alsdann zu folgern, 
das französische Drama könne nicht als vorbildlich erachtet werden, weil es 
sich dem Zwang äußerlicher Regeln unterworfen habe. 

Die Schwäche der traditionellen Lehre, die besonders zur Kritik heraus- 
forderte, ist leicht durch den folgenden Gedanken zu exemplifizieren: Will 
man etwa die Notwendigkeit eines einheitlichen Ortes im Drama damit be- 
gründen, daß die Personen auf einem Platze bleiben müssen, weil auch der 
Zuschauer auf einer Stelle sitzen bleibt, so hält man auf widersprüchliche 
Weise die nur zur Erzeugung der Illusion geschaffene Bühnenrealität für die 
unmittelbare Erlebniswirklichkeit und sucht das Drama an der Bühne zu 
messen, statt die Bühnenrealität nur als äußerliche Konkretisierung der dra- 
matischen Fiktion anzusehen. Mit Recht erblickte Lessing daher in der tradi- 
tionellen Lehre eine widersinnige Umkehrung der wahren Verhältnisse und 
wandte gegen ihre Vertreter ein, sie hätten die Einheiten der Zeit und des 
Ortes „als für sich zur Vorstellung einer Handlung unumgängliche Erforder- 
nisse“ betrachtet, während sie in jedem einzelnen Fall nur als die „Folgen“ 
der „wahren Einheit der Handlung“ anzusehen seien. 


4 M. Kommerell, a. O., S. 307. 
5 Lessing, Hamburgische Dramaturgie, 46. Stück, Sämmtliche Schriften, hg. von K. 
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Lessing hat klargestellt, daß der in der Handlung begründete Zusammen- 
hang der Kompositionselemente primär ist und somit auch eine konstitutive 
Bedeutung hat für jenes Verhältnis des imaginären Ortes und der imaginären 
Zeit zu dem Ort und der Dauer der Aufführung, das in der traditionellen 
Lehre dem unmittelbaren Sinneseindruck gemäß als vorrangig behandelt 
worden war. Auch wenn man die szenische Darbietung nur als äußere Er- 
scheinungsform der dramatischen Fiktion bewertet, ist andererseits jedoch 
nicht zu verkennen, daß deren Bedingungen rückwirkend auch der dramati- 
schen Handlung wiederum gewisse Grenzen setzen: Der Schauplatz eines 
Dramas läßt sich nicht beliebig oft verändern, jedenfalls nicht mit der gleichen 
Freiheit, wie der Ort in der epischen Darstellung wechseln kann; und da das 
Sprechen der Personen die eigentliche Handlung ist und somit die Zeit, die 
sie zum Sprechen brauchen, wesentlich die Zeit der Handlung bedingt, können 
die Zeitsprünge, durch welche die vorgestellte Zeit sich über die Dauer der 
Aufführung hinausdehnt, nur durch die Unterbrechungen der Handlung in 
den Pausen zwischen den Akten und Szenen sinnfällig gemacht werden. 
Ort und Zeit haben also im Drama in der Tat eine zweifache Bedeutung und 
sind sowohl in ihrer funktionalen Abhängigkeit vom Ganzen der Handlung 
zu betrachten als auch in Rücksicht auf die Erfordernisse der theatralischen 
Darbietung. 

Aufschlußreich für den tieferen Sinn des Streites ist nun das Faktum, daß 
Lessing sich vor allem gegen jene französischen Kunstrichter wendet, die an 
dem englischen Theater den Mangel an „Regelmäßigkeit“ zu tadeln fanden. 
Die Unfähigkeit der Franzosen, dem Drama Shakespeares gerecht zu werden, 
enthüllte ihm die nur relative Geltung ihrer ästhetischen Maßstäbe. Wie aber 
die Shakespeare-Übersetzungen Letourneurs, ja sogar noch eines Vigny zei- 
gen, ermangelte den französischen Kritikern einfach das nötige sprachliche 
Verständnis. Und ihr Unvermögen, den dramatischen Stil Shakespeares nach- 
zuempfinden, verrät andererseits, in welchem Maße ihr Gefühl für das Dra- 
matische einer Rede durch das klassische französische Theater geprägt war. 
Umgekehrt läßt sich aber von Gottsched und seiner Schule sagen, daß sie die 
äußere Konstruktion des französischen Dramas imitierten, ohne die eigentlich 
dramatische Spannung seiner Dialogführung begriffen zu haben. - Wenn 
Lessing nun bewies, daß für die Gestaltung einer wahren dramatischen Hand- 
lung die Regelmäßigkeit der französischen Bühne nicht erforderlich sei, die 
Franzosen hingegen ihre Verständnislosigkeit für die Dramatik Shakespeares 
seiner Unregelmäßigkeit zuschreiben wollten, so bewegt sich der ganze Streit 
dem Anschein nach nur um leere Schulbegriffe, ohne daß die wahren Gründe 
der gegensätzlichen Wertungen genannt würden. Bohrten aber die französi- 
schen Kritiker, wie Lessing sagt, stets nur an derselben Kante des Brettes, so 
bezeugt gerade ihr Starrsinn, daß die besondere Art, in der Rede dramatische 
Spannung zu erzeugen, die ihrem Empfinden allein entsprach, abhängig war 
von der besonderen, durch die Regeln ermöglichten Komposition des klassi- 
schen französischen Dramas. 

Daß die Anwendung der von‘den Italienern übernommenen Lehre, die in 
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Italien und Spanien so gut wie keine praktische Wirkung hatte und die auch 
in Frankreich zunächst ohne jede Beziehung zur literarischen Praxis stand, zur 
Ausbildung der dem französischen Drama eigentümlichen Dramatik führte, 
ist bisher in den einschlägigen Arbeiten nur ungenügend verdeutlicht worden. 
Die Besonderheit der französischen Entwicklung liegt aber eben darin, daß 
die Autoren des 17. Jahrhunderts eine Theorie, die sich eigentlich nur mit 
dem Problem der Wahrscheinlichkeit der szenischen Darbietung beschäftigte, 
als Prinzip der dramatischen Komposition verwandten, daß jedoch ihr Ver- 
such, die Konstruktionsregeln zu befolgen, erst gelang, als auch eine neue 
Auffassung der dramatischen Natur des menschlichen Handelns geschaffen 
worden war. Diese eigenartige Entwicklung, in der eine bestimmte Konzep- 
tion der äußeren Form des Dramas zur Ausbildung eines neuen Begriffs der 
- dramatischen Handlung anleitete, kann hier nur an einigen Beispielen skiz- 
ziert werden. Die materielle Lückenhaftigkeit unserer Betrachtungen soll da- 
durch ausgeglichen werden, daß wir untersuchen, welche Bedeutung die Lehre 
von der Einheit des Ortes für die klassische französische Dramaturgie hatte, 
jene Lehre, die nach Lessings Urteil und der Sache nach am wenigsten stich- 
haltig war und deren Befolgung auch den französischen Autoren am schwer- 
sten fiel. Schien Lessing diese Regel die äußerlichste aller Vorschriften zu sein, 
so hoffen wir, den Prozeß der vollkommenen Harmonisierung der Kompo- 
sitionselemente, den die Lehre von den dramatischen Einheiten allmählich 
_ bewirkte, gerade an diesem formalen Problem veranschaulichen zu können. 
Und zwar soll gezeigt werden, in welchem funktionalen Zusammenhang im 
klassischen französischen Drama die beiden scheinbar am wenigsten vonein- 
ander abhängigen Kompositionselemente stehen: der Ort der Handlung und 
der Stil der dramatischen Rede. 


II 


In ‚Clitandre‘, seinem zweiten Drama und seiner ersten Tragödie, hat 
Corneille eine sehr verwickelte Handlung dargestellt, die den Stoff zu einem 
langen Roman hergeben könnte. Ähnlich wie in Racines ‚Andromaque‘ bildet 
auch hier das Motiv der „Liebeskette“® die Grundlage der Geschehnisse: Py- 
mante liebt Dorise, die ihn verschmäht und ihrerseits Rosidor liebt; Rosidor 
indessen liebt Caliste, von der er wiedergeliebt wird und die deshalb die 
Liebe Clitandres zurückweist. Dorise hat ihre Nebenbuhlerin Caliste unter 
einem falschen Vorwand in einen Wald gelockt, um sie dort umzubringen. 
Pymante hatte ebenso den Einfall, sich seines Rivalen zu entledigen. Er 
täuscht dem Rosidor vor, Clitandre erwarte ihn in dem gleichen Wald zu 
einem Duell. Dort überfällt er ihn gemeinsam mit dem Knappen und dem 
Pagen Clitandres, die er bestochen hat; alle drei sind als Bauern verkleidet. 
Der Kampf findet an eben dem Orte statt, wo Dorise die Caliste umbringen 


6 Vgl. H. Weinrich, Tragische und komische Elemente in Racines ‚Andromaque’, 
Münster 1958. 
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will. Rosidor erschlägt den Pagen Clitandres, jedoch zerbricht sein Degen. 
Wie er waffenlos dasteht, erblickt er plötzlich in der Luft den Degen, den 
Dorise soeben gegen Caliste erhoben hat. Er entreißt ihn ihr, ohne sie zu 
erkennen, und tötet auch noch den Knappen Clitandres. Er findet dann seine 
Geliebte, Caliste, ohnmächtig am Boden liegen. Verzweifelt will er sich den 
Tod geben, da erwacht sie. Beide gelangen glücklich ins Königsschloß zu- 
rück. Da alle Anzeichen für die Schuld Clitandres sprechen, läßt der König 
diesen ins Gefängnis werfen. Inzwischen sind Dorise und Pymante nach ver- 
schiedenen Richtungen entflohen. Dorise findet die Kleider der drei Ver- 
brecher und legt das Gewand des Knappen an. In dieser Verkleidung trifft 
sie den noch immer als Bauern verkleideten Pymante. Dieser erkennt sie und 
lockt sie in seinen Schlupfwinkel. Dort gibt er sich zu erkennen; da sie ihn 
aber auch jetzt nicht erhört, will er ihr Gewalt antun. Mit einer Haarnadel 
sticht ihm Dorise ein Auge aus und flüchtet. Der wütende Pymante hat sie 
schon erreicht, da erscheint der Königssohn Floridan. Ein Blitz hat ihm das 
Pferd unter dem Sattel erschlagen; er rettet Dorise, und sie steht ihm gegen 
Pymante bei, bis seine Jäger hinzukommen und den Bösewicht fesseln. Ins 
Schloß zurückgekehrt, befreit der Prinz Clitandre. Dessen Unschuld wird dem 
König bewiesen; dieser läßt Pymante vor ein Gericht stellen, begnadigt 
Dorise, die dem Clitandre angetraut wird, während Rosidor seine Caliste 
bekommt. — Das übliche Thema des barocken Theaters also: die Bestrafung 
des großen Verbrechers durch die verborgene, aber in den Zufällen des Ge- 
schehens manifeste Vorsehung. 


Wie Corneille berichtet, hatte er während seines Aufenthaltes in Paris an- 
läßlich der Aufführung von ‚MElite‘ erfahren, daß es eine Regel gäbe, welche 
die Dauer der vorgestellten Handlung auf vierundzwanzig Stunden be- 
schränkt”. In seinem zweiten Stück war er bemüht, sich nach dieser Regel zu 
richten, aber sicherlich nicht nur, wie er 30 Jahre später behauptet, um zu 
beweisen, daß ein regelmäßig gebautes Stück ein sehr schlechtes sein könne. 
Es ist nun bemerkenswert, daß in diesem Stück allein durch die zeitliche 
Koinzidenz der einzelnen Geschehnisse der Zusammenhang der dramatischen 
Gesamthandlung hergestellt wird, daß also die Einheit der Zeit hier kon- 
stitutiv für die Einheit der Handlung ist. Die Unternehmungen von Dorise 
und Pymante stellen an sich keine einheitliche Handlung dar; aus dem zu- 
fälligen Umstand, daß beide ihre Nebenbuhler an dem gleichen Abend in 
den Wald gelockt haben, ergibt sich jedoch die Möglichkeit, daß ihre Aktio- 
nen aufeinander einwirken, mit dem Erfolg, daß beide Vorhaben scheitern 
und die Ereignisse einen völlig anderen als den geplanten Verlauf nehmen. 
Corneille hat nicht im geringsten versucht, das Faktum zu verbergen, daß die 
Gesamthandlung aus der zufälligen, zeitlichen Koinzidenz der Einzelhand- 
lungen entsteht. Er hat im Gegenteil die Zufälligkeit des Geschehens noch bis 
ins Unwahrscheinliche gesteigert, besonders deutlich in der Szene, in der 
Rosidor nur in die Luft zu greifen braucht, um in dem Degen der Dorise einen 


” Corneille, Clitandre, Examen, in: Theätre complet, Ed. de la Pleiade, T. I, S. 227. 
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Ersatz für seinen eigenen zu finden. Andere Zufälle, wie etwa der, daß dem 
Prinzen das Pferd von einem Blitz unter dem Sattel getötet wird, sind un- 
nötig für die Verknüpfung der Ereignisse. Ihre Anhäufung unterstützt je- 
doch die strukturelle Anlage des dramatischen Geschehens, in dem sich stets 
ein unvorhergesehener Ablauf aus der zeitlich bedingten Wechselwirkung 
voneinander unabhängiger Einzelaktionen ergibt. 

Es ist nun klar, daß diese wechselseitige Einwirkung der einen Handlung 
auf die andere des weiteren auch ihre räumliche Koinzidenz voraussetzt: der- 
art wird durch die Einheit der Zeit zugleich auch die Einheit des Ortes mit- 
bedingt. In der Tat hat Corneille in diesem frühen Stück bereits die Einheit 
des Ortes in eben dem Maße gewahrt, wie er es später in ‚Le Cid‘, in ‚Cinna‘ 
oder ‚Polyeucte‘ tun sollte, d. h. in dem Maße, in dem die Dauer der Hand- 
lung und die Interaktion der Personen auch eine gewisse Begrenzung ihrer 
räumlichen Entfernung notwendig macht. Hier ist der Ort der Handlung das 
Schloß eines Königs und ein nahegelegener Wald, wie es in ‚Le Cid‘ und in 
‚Cinna‘ jeweils eine ganze Stadt ist. Aufschlußreich für den funktionalen Zu- 
sammenhang von Zeit, Ort und Handlung und insofern auch für die drama- 
tischen Möglichkeiten der vorklassischen Bühne ist indessen das Faktum, daß 
in ‚Clitandre‘ die Schilderung des zeitlichen Zusammenfalls der Ereignisse 
zwar notwendig auch ihre räumliche Koinzidenz postuliert, daß andererseits 
aber die geradezu mechanisch hergestellte Einheit des Ortes dem Zweck des 
Autors widerspricht und er sie auf künstliche Weise wieder aufheben mußte, 
um seine Handlung in Gang bringen zu können. Damit die Einheit des Ortes 
bedeutungslos bleibt für die dramatische Handlung, hat Corneille sich des 
zweifachen Mittels bedient, daß er den ersten Teil der Handlung im Dunkel 
der Nacht ablaufen läßt und zudem die Personen durch ihre Verkleidung 
füreinander unkenntlich werden. So befinden sich die handelnden Personen 
zwar für den Zuschauer stets innerhalb des begrenzten Raumes, sie selbst 
hingegen sind unfähig, den Ort der Handlung zu überblicken. Das Unver- 
mögen der Personen, den Ort, an dem sie selbst sind, zu überschauen, stellt 
jedoch ein dramaturgisch notwendiges Element dar. Denn die geschilderte 
Wechselwirkung der einzelnen Aktionen kann sich hier nur unter der Bedin- 
gung ergeben, daß die Einheit des Ortes den Personen selbst verborgen bleibt, 
d. h. unter der Bedingung, daß sie stets außerstande sind zu wissen, wer sich 
sonst noch an dem Ort aufhält, an dem sie sich selbst befinden. Würde ihnen 
die Anwesenheit der anderen Personen bekannt sein, so hätten sie entweder 
allen Grund, den Ort zu verlassen, oder müßten von vornherein auf die 
Durchführung ihrer Pläne verzichten. Wüßte Rosidor zum Beispiel, daß nicht 
Clitandre, sondern Pymante mit seinen Mordgesellen in dem Wald auf ihn 
wartet, so wäre er erst gar nicht an den bezeichneten Ort gekommen, und das 
Gleiche gilt entsprechend für Dorise, Pymante und Caliste. Der Umstand, daß 
mit der Einheit der Zeit auch die Einheit des Ortes zu setzen war, der Dichter 
diese aber wieder aufzuheben suchte, wirkt sich also hier in der Weise aus, 
daß die Anwesenheit der Personen an dem Schauplatz stets begründet ist in 
ihrer Unkenntnis der gleichzeitigen Anwesenheit ihrer Gegenspieler. 
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Dieser Gestaltung des Schauplatzes, dem Wald, der Nacht, die den Ort für 
die Personen unüberschaubar sein läßt, entspricht des weiteren die Darstel- 
lung der Beziehungen der Personen. Damit die zufällige Verknotung ver- 
schiedener Einzelhandlungen eintreten kann, müssen die Anschläge einer 
jeden Person den anderen verborgen bleiben, und nur in der Verborgenheit 
können ihre Pläne ausgeführt werden. Da somit die Personen sich dauernd 
voreinander verstecken und durch ihre Verkleidung füreinander unkenntlich 
machen, richten sich zwar die Anschläge der einen Person gegen eine andere, 
aber niemals kommt es zu einem wirklichen Miteinanderhandeln, in dem die 
wechselseitigen Verhältnisse der Personen durch ihr Verhalten zueinander 
entschieden würden. Auch diese Ausklammerung war wiederum notwendig, 
weil allein dadurch die zufällige Wechselwirkung der Geschehnisse zu ver- 
anschaulichen war. Wie Corneille aber die Ortseinheit in der Perspektive der 
Personen aufheben mußte, war er abermals gezwungen, zu einem künstlichen 
Mittel zu greifen, um die Personen im Verborgenen agieren lassen zu können. 
Indem er irgendein Königsschloß zum Schauplatz der Handlung machte, wur- 
den die Mitglieder der Hofgesellschaft, die in diesem Schloß leben sollen, zu 
Trägern der Handlung, das heißt Personen, die sich alle gegenseitig kennen. 
Eben diese Vertrautheit der Personen mußte Corneille gleichfalls wieder auf- 
heben. Und in der Tat, in all den Szenen seines Stückes, die dramatische 
Höhepunkte darstellen, ist zumindest eine der handelnden Personen unfähig, 
ihre Gegenspieler wiederzuerkennen. So weiß Rosidor nicht, daß er gegen 
Pymante und gegen den Knappen und Pagen Clitandres zu kämpfen hat; 
Dorise weiß ebenso wenig, wer ihr den Degen entreißt; wie Dorise und Py- 
mante sich treffen, erkennen sich beide zunächst nicht, und zu Beginn fürchtet 
Pymante noch mehr als Dorise, erkannt zu werden. Dieses Verfahren hat je- 
doch zur Folge, daß die Personen in diesem Stück fast niemals wahrhaft mit- 
einander sprechen, das heißt, in der Weise miteinander reden, wie sie es täten, 
wenn sie wüßten, mit wem sie sprechen. 

Die Künstelei war schwerlich weiter zu treiben, und man muß sagen, daß 
ihr Ergebnis die ungünstigsten Voraussetzungen für eine dramatische Dar- 
stellung schuf, die nun einmal aus Rede und Widerrede besteht. Aber wie 
Corneille in diesem Stück überflüssige Zufälle angehäuft hat, die nicht auf 
den Verlauf des Geschehens einwirken, so geht er auch hier so weit, Szenen 
wechselseitiger Verkennung zu schildern, die ebenso ohne Bedeutung für die 
Handlung bleiben. Da gerade solche Szenen am deutlichsten zeigen, wieso 
die Personen bei Corneille überhaupt noch reden können, während sie doch zu- 
meist nicht wissen, mit wem sie sprechen, und welches Interesse die Darstel- 
lung solcher Reden haben sollte, sei ein kurzes Beispiel angeführt: Nachdem 
Rosidor seine Gegner besiegt hat, findet er Caliste ohnmächtig am Boden 
liegen; er hält sie für tot und will sich aus Verzweiflung umbringen, aber da 
erwacht Caliste; sie klagt, noch am Leben zu sein, weil sie ihn ermordet 
glaubt; er hingegen glaubt, seine Liebe habe sie ins Leben zurückgerufen, 
erhält zur Antwort jedoch nur die Beschimpfung: 
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„Execrable assassin, qui rougis de son sang, 
L A . 

Dep£che comme ä lui de me percer le flanc, 

Prends de lui ce qui reste®,“ 


Unverkennbar ist allein das Wohlgefallen an der rhetorischen Pointe der 
Grund dafür, daß Caliste diese schönen Worte sagen muß: welch großartige 


Geste, sich selbst dem Mörder des Geliebten auszuliefern als das „was von 


ihm bleibt“! Da Caliste offiziell als die „amante“ Rosidors gilt, hat ihre Rede 
nicht einmal den banalen Theatereffekt, daß ihm jetzt enthüllt würde, was sie 
sonst verschwiegen hat. Daß Caliste in diesem Augenblick den Rosidor nicht 
wiedererkennt, geschieht also nur, damit ihr Gefühlsausbruch eine, wenn 
auch noch so grobe, psychologische Motivierung hat. Wie nebensächlich diese 
aber behandelt wird, zeigt die erstaunliche Inkonzequenz, mit der Corneille 
die Caliste hier ihre Liebe so eifrig beteuern läßt, nachdem uns wenige Szenen 
zuvor geschildert wurde, daß Dorise ihr Mißtrauen sehr leicht erwecken 
konnte und sie nur deshalb in der Nacht in den Wald gegangen ist, um dort 
ihren Liebhaber beim Treuebruch in flagranti zu erwischen. Immer wieder 
verliert der Dichter auf ähnliche Weise den Faden seiner psychologischen 
Motivierung, und dieser Umstand verrät, wie krampfhaft er bemüht ist, 
Gelegenheiten für solche rhetorischen Pointen zu erfinden. Daß Caliste aber 
ihren Rosidor mit dessen Mörder verwechselt, die Verkennung also be- 
wirkt, daß sie sich in Todesgefahr glaubt, zeigt des weiteren, daß solche Ge- 
legenheiten für den Dichter dann gegeben sind, wenn die Personen sich plötz- 
lich in eine extreme Lage versetzt fühlen, in der ihnen ihr eigenes Geschick 
völlig rätselhaft erscheint. 

Der Eindruck, den diese kurze Szene gibt, wird von der Struktur des ganzen 
Stückes bestätigt. Es ist auffällig, wie wenig Sorgfalt Corneille darauf ver- 
wandt hat, die recht komplizierten Verwicklungen des Geschehens für den 
Zuschauer verständlich zu machen. Er schreibt selbst: „Javoue que ceux qui 
n’ayant vu repr&senter ‚Clitandre‘ qu’une fois, ne le comprendront pas net- 
tement, seront fort excusables, vu que les narrations qui doivent donner le 
jour au reste y sont si courtes, que le moindre defaut d’attention du spectateur 
(...) laisse une obscurite perp£tuelle en la suite, et öte presque l’entiere intel- 
ligence de ces grands mouvements“®. In seinem ‚Argument‘ hat Corneille so- 
wohl die Verwicklungen der Handlung als auch die Beweggründe der Per- 
sonen deutlicher erklärt als in dem Drama selbst. Hier beschränkt er sich dar- 
auf, die Personen einfach in die jeweilige Lage zu versetzen, sie kurz erklä- 
ren zu lassen, was sie im Schilde führen, und schon rollt das Spiel der zu- 
fälligen Begegnungen ab, in dem alle Beteiligten von dem unvorhergesehenen 
Verlauf der Dinge überrascht werden. Daß Corneille es vernachlässigte, den 
Gang des dramatischen Geschehens auch für den Zuschauer genügend zu 
verdeutlichen, nachdem schon die Personen unfähig sind, ihre eigene Ver- 
strickung zu erkennen, beweist indessen, wie wenig Gewicht das reine In- 


8 Clitandre, Acte I, Scene IX, a.0., S. 241. 
® Clitandre, Preface, a.O., S. 222. 


350 Karl August Ott 


trigenspiel in seinem Stück hat. Eben dieser „technische“ Fehler verrät die 
spezielle, zeitgebundene Intention des Dramas. Denn all die Zufälle, welche 
die Pläne der Personen scheitern lassen und sie in den dauernden Zustand 
der Ungewißheit und Ratlosigkeit versetzen, dienen nur dazu, den Personen 
immer erneut die Gelegenheit zu geben, in langen Monologen ihre Einsicht 
in die Rätselhaftigkeit und Undurchschaubarkeit des Fatums kundzutun. Von 
35 Szenen des Stückes sind 12 solchen langen Monologen vorbehalten, derart 
daß die sehr knapp geschilderten äußeren Verwicklungen immer wieder zu 
einer extremen Situation führen, in welcher die betroffene Person über ihr 
rätselhaftes Schicksal meditieren kann. Bezeichnend ist die Rolle, die der 
Protagonist Clitandre in dem ganzen Drama spielt: Er tritt nur einmal kurz 
auf, in der nächsten Szene wird er schon verhaftet; alsdann sehen wir ihn 
zweimal als Gefangenen wieder; die betreffenden beiden Szenen tragen nichts 
zum Fortschritt der Handlung bei, sondern schildern nur, wie unerklärlich 
es für ihn ist, sich plötzlich im Kerker wiederzufinden; dabei ist die Intrige 
so angelegt, daß aller Schein gegen Clitandre spricht, er aber überhaupt nicht 
wissen kann, was man ihm vorwirft, und eben die Unerklärbarkeit seines 
Loses ist das Thema seiner langen Monologe. 

Greifen wir eine Stelle aus einem solchen Monolog heraus, so wird der 
Zusammenhang des Redestils mit der Situationsschilderung noch deutlicher 
erkennbar. Wie Rosidor Caliste am Boden liegen sieht, wünscht er sich den 
Tod und richtet die folgenden Worte an seine eigenen Wunden: 


„O vous qui me restez d’une troupe ennemie 
Pour marques de ma gloire et de son infamie, 
Blessures, hätez-vous d’elargir vos canaux, 

Par ol mon sang emporte et ma vie et mes maux! 
Ah! pour l’&tre trop peu, blessures trop cruelles, 
De peur de m’obliger vous n’&tes pas mortelles.“ 


Dann will er sich umbringen, das Schwert entgleitet ihm aber und er sagt: 


„helas! cette &pee 
Coulant entre mes doigts, laisse ma main trompe&e; 
Et sa lame, timide ä& me procurer mon bien, 
Au sang des assassins n’ose m&ler le mien!®,* 


Auf den ersten Blick ist zu bemerken, welche widernatürliche Verdrehung der 
Tatsachen in dieser Redeweise dauernd vollzogen wird. Dem modernen Em- 
pfinden erscheint es schon absurd, die eigenen Wunden anzureden, aber gar 
noch zu verlangen, sie sollten sich beeilen, ihre Kanäle zu erweitern! Wäh- 
rend bei Racine die Redeweise stets mit dem Gefühlszustand übereinstimmt 
und sein Verfahren die moderne Identifizierung der Person mit ihrer psycho- 
physischen Zuständlichkeit einleitet, ist hier die Absicht unverkennbar, das 
Denken in einen absoluten Gegensatz zum Gefühl zu bringen, und das Pa- 
thos der Rede besteht darin, die Nichtanerkennung des Natürlichen immer 


10 Clitandre, Acte I, Scöne IX, a.O., S. 240f. 
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weiter zu treiben. Die gewollte Verkennung des Natürlichen kommt schon 
darin zum Ausdruck, daß Corneilles Held seine Wunden anredet, als ob er 
nicht selber an ihnen leiden würde; des weiteren darin, daß er so tut, als 
könne er über sie verfügen, sie zum Instrument seines Willens machen, und 
noch stärker in dem Faktum, daß die natürliche Kausalität der Abläufe ein- 
fach ignoriert und statt dessen angenommen wird, die Dinge hätten ihren 
eigenen Willen, die Wunden und das Schwert würden sich mit Absicht so 
verhalten, daß sie die menschlichen Absichten durchkreuzen. Durch die Leug- 
nung des ursächlichen Verlaufs der Ereignisse und indem so getan wird, als 
hätten die Dinge sich gegen den Menschen „verschworen“, wird die feind- 
selige Widerständlichkeit der Geschehnisse noch verstärkt empfunden und 
absolut gesetzt. Gerade die Weigerung, das Wirkliche in seiner natürlichen 
Gegebenheit hinzunehmen, soll nämlich eine ebenso absolute Selbstbehauptung 
des menschlichen Willens bezeugen. Ein Berechnen des wirklichen kausalen 
Ablaufs erschiene demgegenüber wie eine Kapitulation des Willens vor dem 
Unvermeidlichen, während hier die Fähigkeit, das ganze Ausmaß der physi- 
schen Gefährdung des Menschen zu vergegenwärtigen, den metaphysischen 
Charakter des Bewußtseins manifestieren soll. - Weil als eigentlich „drama- 
tisch“ diese Auseinandersetzung des Menschen mit seinem Schicksal angesehen 
wird, in der die Standhaftigkeit sich gerade durch die mutige Einsicht in die 
Unbeständigkeit der Fortuna bewährt, hat Corneille sein Stück in der Weise 
konstruiert, daß seine Personen immer wieder in solche Lagen geraten, in 
“ denen sie sich unbegreiflichen Zufällen ausgesetzt finden. 

Daß daher die Monologe die eigentlichen pathetischen Höhepunkte des 
Dramas bilden, ließe sich besonders deutlich an den Wechselreden der Per- 
sonen nachweisen. Als Beispiel sei nur angeführt, wie Caliste dem Rosidor 

_ erklärt, warum sie ihn verkannt habe; sie sagt nämlich: 


„Je ne t’ai m&connu qu’en songeant trop a toi. 
J’avais si bien grav& la dedans ton image, 
Qu’elle ne voulait pas c&der ä ton visage. 

Mon esprit, glorieux et jaloux de l’avoir, 
Enviait ä mes yeux le bonheur de te voir!!.“ 


Selbst in den Gesprächen der Personen dominiert, wie sich zeigt, das Pathos 
des Standhaltens vor dem Schicksal, das die Monologe erfüllt. Statt der na- 
türlichen Erklärung, daß sie ihn verkannt habe, weil sie eben noch ohnmächtig 
_ war, wird die psychologisch am wenigsten wahrscheinliche Entschuldigung 
gegeben, sie habe ihn nicht erkannt, weil sie zu sehr an ihn dachte. Und diese 
Pointe wird des weiteren so entwickelt, als habe ein Kampf zwischen dem 
Bild und der Erscheinung stattgefunden und zudem noch eine Psychomachia 
zwischen ihrem Geist und ihren Augen. Wiederum impliziert also die Rede 
die Weigerung der Person, ihr „Selbst“ mit ihrem Geist und ihren Augen zu 
identifizieren. Soweit sie aber auch eine Antwort sein soll, wird vorausge- 
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setzt, daß der Gesprächspartner in der gleichen Art von dem physischen 
Zustand der sprechenden Person abstrahiert; deshalb ist der „Informa- 
tionswert“ der Antwort allein darauf beschränkt, daß die redende Person 


dem Gesprächspartner demonstriert, wie sie sich über ihr eigenes Geschick zu 
erheben weiß. - Da auch im Dialog die Reden stets nur den Wert solcher de- 


monstrativen Gesten haben, wäre gerade an den Wechselreden ausführlich 
zu zeigen, daß der wahre Partner der Personen in diesem Drama eigentlich 
nur das Schicksal ist; und wenn hier notwendigerweise auch Personen mitein- 
ander agieren, so werden nur derart extreme Aktionen dargestellt, daß die 
Gegenspieler glauben können, es gar nicht mehr mit bloßen Menschen zu tun 
zu haben, und somit einen Anlaß finden, der Zufälligkeit ihres Schicksals, 
der Verschwörung von Glück, Ort und Zeit in pathetischer Rede zu trotzen. 


III 


Untersucht man die Komposition des französischen Dramas der vorklassi- 
schen Zeit, hat man etwa die Beziehungslosigkeit der einzelnen formalen 
Elemente vor Augen, die in ‚Clitandre‘ festzustellen war und eine wider- 
sprüchliche Inkonsequenz der ganzen Darstellung zur Folge hatte, so wird 
besser als durch ihre abstrakte Kritik begreiflich, inwiefern eine Theorie, die 
sich ursprünglich nur mit der sekundären Frage der Wahrscheinlichkeit der 
szenischen Darstellung beschäftigte, gleichwohl die Entwicklung einer neuen 
Konzeption der dramatischen Handlung selbst beeinflussen und fördern konn- 
te. Zu welcher Exaktheit die Lehre von den drei Einheiten bei der Verknü- 
pfung der Kompositionselemente anleitete, läßt sich besonders deutlich an der 
Gestaltung des dramatischen Ortes in ‚Cinna‘ zeigen, da nämlich die hier an- 
gesetzte Ortseinheit, äußerlich gesehen, der in ‚Clitandre‘ angenommenen 
ungefähr entspricht: Der Schauplatz des ganzen Dramas ist Rom oder nur ein 
Stadtteil Roms; die einzelnen Szenen spielen nach Corneille zur Hälfte im 
Hause der Emilie, zur anderen im Palast des Augustus, — obschon Corneille, 
hätte er sich nicht möglichst genau an die Regel halten wollen, einige Szenen 
besser in die Häuser des Cinna und des Maxime verlegt hätte; wie in ‚Cli- 
tandre‘ begreift also der gesamte Schauplatz nur solche Entfernungen, die es 
erlauben, daß die Personen in kurzer Zeit von dem einen zum anderen Ort 
der Szenen gelangen können; und auch die Aufgliederung des Schauplatzes 
der ganzen Handlung in verschiedene, voneinander getrennte Orte dient wie- 
derum dem gleichen Zweck, nämlich der Darstellung von geheimen Anschlä- 
gen, die den Gegenspielern verborgen bleiben sollen. 

Nur selten wurde im 17. Jahrhundert die Vorschrift der Ortseinheit in 
strengerem Maße befolgt!?. Gerade die äußere Ähnlichkeit der Ortsgestaltung 
in den beiden Dramen Corneilles läßt daher umso deutlicher erkennen, mit 
welcher Genauigkeit in dem klassischen Werk auch die Bedeutung des Ortes 
in das Sinngefüge der ganzen dramatischen Aktion eingeordnet ist. Um diese 


12 Vgl. J. Scherer, a. O., S. 181ff. 
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Integration würdigen und um zeigen zu können, inwiefern die Lehre von der 
Einheit des Ortes zur Entwicklung der eigentümlichen Dramatik des fran- 
zösischen Theaters beitrug, haben wir zunächst auf eine funktionale Bezie- 
hung hinzuweisen, deren Gesetzmäßigkeit durch die Widersprüche und In- 
konsequenzen des frühen Dramas nur bestätigt wird. Wie wir sahen, waren 
die Träger der Handlung in ‚Clitandre‘ die Mitglieder der Hofgesellschaft, 
die in dem angenommenen Königsschloß leben sollte. Somit wäre zu erwarten 
gewesen, daß das Handeln der Personen den höfischen Sitten entsprechen 
würde. Da Corneille aber damals noch den Konventionen seiner Zeit gemäß 
unter einer dramatischen Handlung die Darstellung heftiger Affekte und 
außergewöhnlicher Taten verstand, war er gezwungen, eben diese Konsequenz 
zu umgehen. Damit seiner Intention gemäß das Handeln der einen Person für 
_ die andere die Willkür von Fortuna selbst bedeuten konnte, mußte er vor 
allem die den angenommenen Verhältnissen nach bestehende wechselseitige 
Vertrautheit der Personen durch verschiedene künstliche Mittel aufheben. Die 
Folge seines Verfahrens war jedoch, daß die Personen eigentlich niemals 
durch ihre Reden wahrhaft aufeinander einwirkten und daß gänzlich unvor- 
stellbar war, wie ihr exzentrisches Verhalten in den dargestellten Situationen 
mit den gewöhnlichen Gepflogenheiten eines höfischen Gesellschaftslebens 
übereinstimmen sollte. Auf solche Widersprüche und Inkonsequenzen ließ 
nun die französischen Autoren eine Lehre nachdrücklich achten, welche in der 
möglichst getreuen Ähnlichkeit zum wirklichen Handeln den Maßstab der 
" poetischen Wahrscheinlichkeit erblickte. Und der positive Sinn der Lehre 
von der Einheit des Ortes war demgemäß, einsichtig zu machen, daß mit der 
- Annahme eines bestimmten Ortes zugleich auch immer die Verhältnisse der 
an diesem Ort befindlichen Personen auf mehr oder minder ausdrückliche 
Art mitbestimmt sind. 
Die Erkenntnis, daß mit dem Ort der Handlung auf bestimmte Weise auch 
die Verhältnisse der Personen bedingt sind, wird in den Texten des 17. 
Jahrhunderts nicht in dieser Allgemeinheit ausgesprochen. Sie erscheint nur 
in der Form einer praktischen Anweisung, daß nämlich der dramatische Dich- 
ter die Anwesenheit verschiedener Personen an dem gleichen Ort zureichend 
motivieren müsse. Nun wurde zwar der wahre Sinn der allgemeinen Er- 
kenntnis dadurch entstellt, daß man sie auf eine spezielle und daher willkür- 
liche Vorschrift reduzierte. Andererseits erwies sich gerade ihre enge, prak- 
tische Formulierung als ein Vorteil, da die Schwierigkeit, der Vorschrift der 
Ortseinheit praktisch zu genügen, die weiteren, die dramatische Handlung 
selbst betreffenden Konsequenzen der Beziehung zwischen dem Ort und den 
Verhältnissen der Personen entdecken ließ. Indem die Autoren des 17. Jahr- 
hunderts sich bemühten, die gleichzeitige Anwesenheit verschiedener Per- 
sonen an dem gleichen Ort zu motivieren, wurde ihnen nämlich bewußt, daß 
ihr gemeinsamer Aufenthalt nur unter der Voraussetzung einer gewissen 
wechselseitigen Vertrautheit der Personen wahrscheinlich sein könne. In sei- 
nem ‚Discours des trois unites‘ erklärt Corneille demgemäß, die Schwierig- 
keit, die Regel der Ortseinheit zu beobachten, liege darin, daß eigentlich 
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nur eine große Freundschaft oder Gemeinsamkeit der Interessen die Anwe- 
senheit mehrerer Personen an einem Ort zu begründen vermöge®. 


Nunmehr erkennen wir, inwiefern überhaupt die Lehre von den dramati- 


schen Einheiten eine entscheidende Bedeutung für die Entwicklung des fran- 


zösischen Theaters haben konnte: Schon die Anwendung der speziellen Re- 
gel über die Einheit des Ortes hatte zur Folge, daß in dem regelmäßig kom- 


ponierten Drama stets nur Personen auftreten, die sich schon zu Beginn der 
Handlung gegenseitig kennen. 

Man kann sich leicht vorstellen, wie begrenzt die Möglichkeiten sind, zwi- 
schen Personen, die Freundschaft und gemeinsame Interessen einander ver- 
binden, eine dramatische Handlung spielen zu lassen. Nachdem wir gesehen 
haben, daß Corneille in ‚Clitandre‘ eben die bei den Mitgliedern einer Hof- 
gesellschaft anzunehmende wechselseitige Vertrautheit künstlich aufheben 
mußte, um seine dramatische Handlung in Gang zu bringen, ist somit aber 
auch abzusehen, daß ein völlig neuer Begriff der dramatischen Natur des 
ınenschlichen Handelns vonnöten war, damit aus den Verhältnissen einander 
bekannter Personen eine dramatische Handlung entstehen konnte. Und wir 
dürfen sagen, für die Eigenart des klassischen französischen Theaters im 
ganzen war nicht zuletzt auch der Umstand bestimmend, daß mit dem ein- 
heitlichen Ort zugleich miteinander vertraute Personen darzustellen waren 
und daß eben das Maß der Vertrautheit der Personen, insofern es die Weise 
bedingt, in der sie überhaupt miteinander reden können, als die wesentliche 
Grundlage der dramatischen Aktion anerkannt wurde. 

Wie bereits angedeutet, bildet nun in ‚Cinna‘ der Schauplatz der Handlung, 
obwohl auch hier die Regel, äußerlich gesehen, nur in ungefähr dem gleichen 
Maße wie in ‚Clitandre‘ eingehalten wurde, einen bedeutsamen, integralen 
Bestandteil der gesamten Aktion. In dem ‚Examen‘ dieses Stückes hat Cor- 
neille die Aufgliederung des Ortes in verschiedene szenische Schauplätze aus 
der Notwendigkeit gerechtfertigt, verschiedene „Gesprächssituationen“ zu 
schildern. Wie er selbst erklärt, dürfe Cinna mit Augustus nicht an dem 
gleichen Orte sprechen, an dem er sich mit Emilie unterredet hat, und ebenso 
dürfe Maxime nicht an dem Platz erscheinen, an dem Augustus soeben die 
Nachricht von seinem angeblichen Selbstmord erhielt!4. Aus dieser Begrün- 
dung der Ortsgestaltung geht bereits hervor, daß für die Weise, in der hier 
die Einordnung des Schauplatzes in das Gesamtgefüge des Dramas vollzogen 
wurde, jene Sinnzusammenhänge ausschlaggebend waren, die wir vorste- 
hend genannt haben. Denn, indem Corneille hier sorgfältig beachtet hat, daß 
bestimmte Personen sich jeweils nur an solchen Orten miteinander unter- 
reden dürfen, wo ihr Gespräch vor anderen verborgen bleibt, wurde die Ver- 
schiedenheit der szenischen Schauplätze zu einem sinnfälligen Ausdruck für 
die Ausschließlichkeit der verschiedenen Vertrauensverhältnisse. 


1% Corneille, Discours des trois unites d’action, de jour, et de lieu, Th£ätre complet, | 
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Auch in ‚Clitandre‘ war für die Darstellung geheimer Anschläge erforder- 
ich, daß die verschiedenen Personen sich an getrennten Plätzen miteinander 
jeraten konnten; bei der Unübersichtlichkeit des Ortes begegneten sie zufällig 
edoch immer wieder den Personen, deren Anwesenheit sie am wenigsten 
’ermutet hätten. In ‚Cinna‘ hingegen gibt es keine solchen Zufälle, welche 
lie-Personen überraschen und ihre geheimen Pläne gegen ihren Willen auf- 
lecken würden. ‚Clitandre‘ mußte dem Zuschauer den Eindruck geben, daß 
lie Personen nicht umsichtig genug handelten, als hätten sie überhaupt nicht 
rorhergesehen, welche Folgen die Entdeckung ihrer Anschläge haben müßte; 
ind wenn sie sich auch in ihren Reden gewaltig gegen das Schicksal aufbäum- 
en, so wirkten sie deshalb angesichts der Intrigen ihrer Gegenspieler doch 
iur wie ohnmächtige Marionetten. Da in ‚Cinna‘ hingegen derartige Zufälle 
jusgeschlossen sind und es den Personen wirklich gelingt, vor ihren Gegen- 
pielern verborgen zu bleiben, entsteht umgekehrt der Eindruck, sie hätten 
elbst vorgesorgt, sie hätten nicht allein gewußt, durch welche Mittel sie sich 
or Überraschungen schützen konnten, sondern auch im voraus berechnet, in 
welche Gefahr sie eine Enthüllung ihrer Anschläge stürzen würde. Für die 
Sesamtkomposition des Dramas war es unerläßlich, daß der Absicht der Per- 
;onen, sich vor anderen zu verbergen, auch ihre Fähigkeit, es zu tun, ent- 
spricht. Wenn Emilie in ihren ersten Worten zu Beginn des Dramas schon ihr 
Wissen um die Gefahr bekundet, in der sie selbst und ihre Mitverschworenen 
schweben, so haben nämlich ihre Worte für den Zuschauer nur Gewicht, und 
sie selbst erscheint nur deshalb als eine wirklich verantwortliche Person, weil 
ler Gang der Ereignisse ihre Worte nicht widerlegt und sie in der Tat nicht 
us unvorsichtigem Leichtsinn in Gefahr gerät. Sagten wir aber, daß die 
Verschiedenheit der Schauplätze auf sinnfällige Weise die Ausschließlichkeit 
ler Vertrauensverhältnisse artikuliert, so zeigt sich nunmehr eine weitere 
Konsequenz: Da der Zuschauer den Eindruck erhält, daß die Personen sich 
mit Absicht und im vollen Bewußtsein der möglichen Folgen ihres Tuns vor 
ihren Gegenspielern verbergen, verlangt er auch zu wissen, welche gewichti- 
gen Gründe die Personen zu ihrem Mißtrauen gegenüber jenen veranlassen, 
vor denen sie ihre Pläne so sorgsam geheimhalten. 

Deuten wir nunmehr in groben Zügen die Gesamtaktion des Dramas an, 
;o zeigt sich zunächst, daß das Handeln der Personen selbst in völlig konse- 
quenter und trotzdem einzigartiger Weise aus den Voraussetzungen ent- 
wickelt wird, die schon mit der beschriebenen Ortsgestaltung gegeben sind. 
Gemäß seiner Erkenntnis, daß die Anwesenheit verschiedener Personen an 

emselben Ort nur durch ihr wechselseitiges Vertrauensverhältnis zu erklären 
= hat Corneille nämlich in ‚Cinna‘ Personen dargestellt, die immer erneut 
Anlaß haben, sich der Gründe ihres Vertrauens zu anderen zu versichern und 
lie Berechtigung ihres Mißtrauens nachzuprüfen. Wurde immer wieder her- 
vorgehoben, die Lehre von den drei Einheiten habe dazu beigetragen, daß im 
französischen Theater „alle dramatische Handlung in das Innere der Men- 


schen verlegt ist“,15 ohne daß uns jedoch auch erklärt wurde, wieso die Lehre 


} 
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von der „äußeren“ Wahrsceinlichkeit diese „verinnerlichende* Wirkung: 
haben konnte, so sehen wir nunmehr: Als das „Handeln“ der Personen wird! 
hier geschildert das Erforschen und Infragestellen der Gründe des eigenen; 
Handelns. So stellen die beiden ersten Szenen des ersten Aktes dar, wie Emi-: 
lie zunächst in einem Monolog, alsdann im Gespräch mit ihrer Vertrauten! 
die Gründe nachprüft, die sie berechtigen, Cinna zum Werkzeug ihrer Rache-- 
pläne zu machen, wobei sie bezeichnenderweise zugleich erwägt, inwieweit! 
es wahrhaft ihre Pflicht sich selbst gegenüber ist, auf ihrer Rache zu bestehen.. 
Desgleichen untersucht Augustus im 2. Akt, welche Gründe seinen Verzicht! 
auf die Herrschaft rechtfertigen würden; seine Gewissenserforschung veran-- 
laßt wiederum Cinna, die Berechtigung seiner feindseligen Haltung gegen-- 
über Augustus zu überprüfen und zugleich Emilies Verhalten zu ihm selbst: 
in einem neuen Licht zu sehen; Cinnas Falschheit gegenüber Augustus bewirkt! 
andererseits, daß nun Maxime wiederum erwägt, inwieweit sein Verhalten: 
zu Augustus, Cinna und Emilie begründet war. 

Das bloße Zusammensein einer Person mit einer anderen stellt sich somit! 
dar als das Ergebnis eines Suchens um verbindende Gemeinsamkeiten. Indem! 
aber die Personen die Gründe ihres wechselseitigen Vertrauens dauernd er-- 
neut anzweifeln, scheinen sie in umso stärkerem Maße voneinander isoliert zul 
sein, und jede Verbindung zwischen ihnen erscheint als ein bewußtes Überein-- 
kommen, zu dem die Prüfung der wechselseitigen Gemeinsamkeiten sie schließ-- 
lich geführt hat. Wenn Emilie, Cinna und Maxime sich nun gegen Augustus 
verbündet haben, so besagt das entsprechend, daß sie in ihm den Feind den 
Werte sehen, die sie gemeinsam anerkennen. Der Vorwurf der historischen! 
Anekdote erleichterte Corneille die Wendung des dramatischen Geschehens; 
zum Grundsätzlichen, denn, da Augustus den Feind der Freiheit überhaupt 
repräsentiert, konnte die Anerkennung des höchsten politischen und ethischen! 
Wertes als die Grundlage der Verbindung der Personen hingestellt werden.. 
Wenn es Corneille aber gelang, aus dem primitiven Schema einer Verschwö- 
rung ein großes politisches Drama zu gestalten (Voltaire bezeichnete bereits 
die erste Szene des zweiten Aktes als einen wahren „trait€ du droit des gens“, 
und von all den Verschwörungsdramen, die zur Zeit der Fronde beliebt wa- 
ren, scheint auch den neueren Interpreten ‚Cinna‘ allein eine ernsthafte poli- 
tische Meinung zu enthalten!®, so ist doch nicht zu übersehen, daß erst die Ge- 
staltung der Problematik der unmittelbaren Verhältnisse der Personen die 
prinzipielle Ausweitung des Geschehens ermöglichte. Erst durch die anschau- 
liche Schilderung der Verschwörung, der geheimen Absprachen, der wechsel- 
seitigen Betrügereien und des mehrfachen Vertrauensbruchs gewinnt die 
Diskussion der politischen und moralischen Ideen ihre Tiefe, während ander- 
erseits ihre dramatische Notwendigkeit niemals beeinträchtigt wird, da stets 
der Eindruck erhalten bleibt, in den theoretischen Verallgemeinerungen wür- 
den den Personen nur die letzten Konsequenzen der Dinge vor Augen gerückt, 
die sie selbst im Verborgenen treiben und doch als berechtigt vertreten wollen. 


16 G, Couton, Corneille, Paris 1958, $. 64f. 
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‚Der Art, wie die Personen hier als handelnde gezeigt werden, entspricht 
wiederum mit der gleichen Folgerichtigkeit das dramatische Geschehen im 
ganzen. Die Aktion besteht darin, daß die Annahme, die alle Verhältnisse 
der Personen begründet, sich als trügerisch erweist und damit die Allgemein- 
heit der Werte, deren gemeinsame Anerkennung die Verschworenen mitein- 
ander verband, aufs neue in Frage gestellt ist. Schon im zweiten Akt ereignet 
sich der Umschlag, der die Vertrautheit der Verbündeten in wechselseitiges 
Mißtrauen verwandelt und durch den für jeden der bekannte Freund plötz- 
lich als ein bisher verkannter Feind erscheint. Der gemeinsame Haß gegen 
den Tyrannen hatte die Verschworenen geeint, die positive Grundlage ihres 
Bündnisses war jedoch das Vertrauen, daß die Wiederherstellung der repu- 
blikanischen Freiheit das eigentliche Zeil eines jeden sei. Indem Augustus 
‚sich aber völlig unerwartet bereit zeigt, auf seine kaiserliche Gewalt zu ver- 
zichten und selbst die Republik zu restaurieren, sind den Verschwörern mit 
einem Male alle Gründe zu ihrem Bündnis genommen. Und wenn Augustus 
die Anführer der Konspiration stellvertretend für sein eigenes Gewissen 
sprechen läßt und ihnen seine Entscheidung in die Hand legt, so täuscht er 
sich zwar über das wahre Verhältnis, das zwischen ihm und ihnen besteht, je- 
doch nur in der Weise, daß er als der Betrogene erscheint und seine Offenheit 
in dem persönlichen Verhalten zu seinen angeblichen Vertrauten rückwirkend 
deren hohes politisches Ziel als eine Chimäre enthüllt, die gerade gut genug 

ist, einem niedrigen Ränkespiel zu dienen. 

“ Ebenso überraschend wie die Bereitschaft des Augustus, auf die Herrschaft 
_ zu verzichten, ist aber auch der Rat des Cinna, er solle die kaiserliche Gewalt 
behalten, und die zur Begründung angeführte berühmte Unterscheidung zwi- 
schen Usurpation und Tyrannei. Die Bedeutung, die Cinnas Rede als Teil der 
dramatischen Handlung besitzt, illustriert nun vorzüglich, welche eigentüm- 
liche Dramatik des Sprechens im klassischen französischen Theater erzeugt 
wurde und inwiefern die klassischen Autoren aus dem Drama ein Instrument 
zur Bildung sprachlicher Bewußtheit zu schaffen verstanden. Ihrem themati- 
schen Sinn nach ist die Rede Cinnas eine Abhandlung, die nachweisen soll, 
daß im Hinblick auf die notwendige Beziehung, die zwischen den gesellschaft- 
lichen Zuständen und der entsprechenden Regierungsform bestehen müsse, 
die Monarchie die gegenwärtig beste Form der Regierung in Rom sei. Der 
Umstand, daß Cinna, der Anführer der Konspiration gegen Augustus, diesen 
Nachweis im Gespräch mit Augustus und Maxime, seinem Mitverschworenen, 
führt, gibt seiner Rede jedoch eine über den thematischen Sinn hinausgehende 
Bedeutung, die so geartet ist, daß sie, vom Standpunkt einer jeden Person aus 
gesehen, eine völlig verschiedene Geltung hat. Augustus sieht zunächst nur 
die sachlichen Gründe, deren überzeugende Darstellung es ihm ermöglicht, 
sich in seinem Gewissenskonflikt zu entscheiden. Da er nicht weiß, daß Cinna 
gegen seine wahre Überzeugung spricht, sieht er des weiteren in seinem Rat 
einen Vertrauensbeweis, den er sogleich durch erhöhte Gunst belohnt. Für 
Cinna ist hingegen seine eigene Rede nur ein Mittel, Augustus zu täuschen; 
Augustus darf nicht abdanken, damit der Grund bestehen bleibt, der ihm zum 
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Vorwand dient, die Rachepläne der Emilie auszuführen und sie dadurch füns 
sich zu gewinnen. Wie Maxime aber erkennt, begeht Cinna Verrat an demi 
Gemeinwohl, für das er angeblich spricht; er ahnt, daß Cinna neben demi 
allgemeinen Ziel der Verschwörung ein privates verfolgt und dabei nicht zö-- 
gert, um seiner privaten Absichten willen den Staat zu verraten und das Le-- 
ben der Mitverschworenen aufs Spiel zu setzen; er entdeckt somit auch, daß! 
Cinna selbst ihm als seinem Freund die wahren Gründe seines Handelns stets: 
verborgen hat; Cinnas Betrug, durch den Augustus getäuscht wird, enthüllt! 
also Maxime, daß er bisher getäuscht wurde, und die Rede, die, wörtlich ge-- 
nommen, Teil einer gemeinsamen offenen Aussprache über das Allgemein-. 
wohl ist, stellt als dramatische Handlung nur ein Mittel dar, durch den Scheint 
vertrauensvoller Offenheit die geheime Absicht umso besser zu verbergen. 


Die Schilderung miteinander sprechender Personen im Drama ermöglichti 
somit, die von der wörtlichen Bedeutung verschiedene, je nach der Personi 
relative Geltung des Sprechens bewußt zu machen. Und wenn Corneille hier 
die Verschiedenheit der wörtlichen Bedeutung und der relativen Geltung der: 
Rede soweit gesteigert hat, daß eine verwirrende Überschneidung aller Sinn-- 
bezüge und eine absolute Gegensinnigkeit entsteht, so ist schon an diesem Bei-- 
spiel klar zu erkennen, daß eine solche Dramatik der Rede am schärfsten in! 
der Enge der scheinbar eindeutigen Vertrauensverhältnisse zu erfassen war, 
deren Darstellung die Lehre von der Einheit des Ortes nahelegte. 


IV 


Wie Racine es überhaupt vermochte, die Kunstregeln seiner Zeit nicht als: 
lästigen Zwang, sondern als gleichsam natürliche Bedingungen der literari-: 
schen Komposition zu beobachten, so gelang es ihm auch, die Lehre von den 
drei Einheiten scheinbar mühelos zu befolgen, und zwar auf derart muster- 
gültige Weise, daß die Geltung der Regeln erst durch sein Werk vollends 
bestätigt schien und eben deshalb sein Verfahren nicht als eine extreme und 
unwiederholbare Ausnahme begriffen wurde. Untersuchen wir nun, welche 
Bedeutung der Ort in seinem Drama hat, so ist auch in dieser Einzelheit die 
bewundernswerte Harmonie aller formalen Elemente seiner Tragödie wie- 
derzuerkennen, und zugleich ist zu zeigen, daß Racine von ‚Andromaque‘ bis 
‚Athalie‘ stets die gleiche Lösung jener strukturellen Probleme wiederholt hat, 
die ihm die Kunstlehre seiner Zeit und der Geschmack seines Publikums 
stellten. 

Eine jede Tragödie Racines erweckt von Anfang an den Eindruck, als sei 
dem kommenden Geschehen im Verborgenen eine lange Entwicklung voraus- 
gegangen, die im Augenblick und mit der gleichen Naturnotwendigkeit, mit 
der ein Gewitter sich entlädt, zur Katastrophe drängt. Uralte, oftmals die 
Dauer eines Menschenlebens überschreitende ererbte Feindschaft scheint sich 
lange Jahre nur verborgen zu haben, um plötzlich mit solcher Gewalt hervor- 
zubrechen, daß keine Unterwerfung, sondern nur der Tod des Gegners dem 
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Haß genügen kann, der Sieger in diesem Vernichtungskampf jedoch ebenso 


"wie ein Opfer des blinden Geschicks zurücbleibt. Die zur Krise drängende 


Gespanntheit der Atmosphäre wird zumeist schon in dem ersten Vers ausge- 
drückt. Der Eingangsvers der ‚Thebaide‘: 


„Ils sont sortis, Olympe? Ah! mortelles douleurs!“, 


ist typisch für Racines Verfahren: Indem in diesem Ausruf ungenannt bleibt, 


welche Personen hinausgegangen sind, entsteht der Eindruck, daß Jocaste 
und Olympe seit längerem von ihnen sprachen; ebenso besagt die Frageform, 
daß Jocaste sich mit diesem Satz auf eine frühere Rede der Olympe bezieht, 
deren Glaubwürdigkeit ihr zunächst nicht einleuchtet; der Ausruf: „Ah! mor- 
telles douleurs!“ erklärt rückwirkend, daß nur ihr Entsetzen vor dem Schrek- 
lichen, das nun geschehen wird, sie an der Wahrheit des zuvor Mitgeteilten 
zweifeln läßt. Entsprechend scheint der erste Satz, der in einer Tragödie Raci- 
nes gesagt wird, stets eine Antwort auf etwas zuvor Gesagtes und Teil eines 
längeren Gesprächs zu sein, das mit diesem Satz plötzlich zu einem Wende- 
punkt gelangt, indem den Gesprächspartnern einsichtig wird, daß eine längst 
fällige Entscheidung mit einem Male erschreckend naheliegt!”. 

Mit der Darstellung des überraschenden und erschreckenden Wendepunkts 
eines Gesprächs ist ebenso von Anfang an auch die Anwesenheit der Personen 
an dem angenommenen Ort motiviert. Und zwar entsteht sofort der Eindruck, 
daß die Personen seit langem miteinander gelebt haben und durch ihre Ge- 
schichte miteinander verbunden sind. Auffällig ist, daß bei Racine niemals 
Personen auftreten, die den Gegenspielern unbekannt wären. Eine zufällige 
Begegnung wird nur in „Andromaque‘ geschildert; sie liegt jedoch dem Beginn 
des Dramas voraus, und zudem wird betont, daß Orest und Pylades sich seit 
ihrer Jugend kennen und sich seit dem Tage ihrer Trennung gesucht haben. 
Die Ankunft einer Person an dem Ort, wo sich die Gegenspieler befinden, 
wird in ‚Bajazet‘ und Phedre‘ damit begründet, daß man sie zuvor ausge- 
schickt hatte, um bestimmte Erkundigungen einzuziehen, in ‚Iphig&nie‘ und 
‚Esther‘ damit, daß man sie suchte und holen ließ. Entsprechend werden 
Mithridates und Theseus von den anderen Personen erwartet, und das ganze 
Drama entwickelt sich in beiden Fällen aus dem Umstand, daß der Verschol- 
lene zunächst für tot gehalten wird, dann aber wider Erwarten doch noch ein- 
trifft, - wodurch die Bedeutung, welche die Anwesenheit der einen Person 
für die anderen hat, nur verstärkt zum Ausdruck kommt. Wie zu Beginn von 
‚Phedre‘ Hippolyte aufbrechen will, um Theseus zu suchen, nachdem The£ra- 


17 Dieser Eindruck wird noch dadurch unterstützt, daß Racine die handelnden Per- 
sonen schon in den ersten Versen zumeist bestimmte Zeitangaben machen läßt, 
deren Nennung die lange Dauer der Entwicklung und ihre weitere Unerträglich- 
keit unterstreicht. So heißt es im dritten Vers der ‚Thebaide’: „Mes yeux depuis 
six mois etaient ouverts aux larmes“, im siebten der ‚Andromaque’: „Qu’apres 
plus de six mois que je t’avais perdu“, im fünften der ‚Phedre': „Depuis plus de 
six mois eloigne de mon pere“, ebenso in ‚Esther’: „Depuis plus de six mois que je 
te fais chercher“, entsprechend in ‚Britannicus‘: „Rome, depuis trois ans , und in 
‚Athalie’: „Huit ans dejä passes“. 
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mene ihn schon vergeblich gesucht hatte, weshalb sein Aufbruch zugleich als 
eine Flucht vor den anderen anwesenden Personen (Phädra und Aricie) er- 
scheint, so stellt sich allgemein bei Racine die Anwesenheit der Personen am 
Schauplatz der Handlung dar als das Ergebnis einer wechselseitigen Suche 
oder Verfolgung. Die Personen befinden sich an dem bestimmten Ort, weil sie 
den andern dort treffen wollten und nachdem sie einander nachgejagt sind, 
um endlich die ersehnte Auseinandersetzung herbeiführen zu können. 

Beachtet man, wie Racine den Ort der Handlung stets als den Treffpunkt 
der Personen darstellt und ihre Begegnung als das Ergebnis eines langen 
Suchens, so ist leicht zu erkennen, daß Lessings Kritik, die Franzosen hätten 
anstatt eines einzigen Ortes nur einen „unbestimmten Ort“ gewählt, den 
Standpunkt eben des sensualistischen Naturalismus voraussetzt, den er der 
traditionellen Lehre zum Vorwurf macht. Wenn das erste Wort des Pyrrhus 
an Andromache lautet: „Me cherchiez-vous, madame?“, der Zuschauer aber 
bereits weiß, daß Pyrrhus nur fragt, ob sie ihn suche, weil er sie dauernd ver- 
folgt, so erscheint ihr Zusammentreffen wie eine unvermeidliche Zwangs- 
läufigkeit, und mit der Tatsache, daß sie sich treffen mußten, ist in funktio- 
naler Abhängigkeit auch der Ort der Begegnung zureichend bestimmt. Indes- 
sen ist von Racine auf vollkommene Weise zugleich motiviert, wieso die Per- 
sonen stets wissen können, daß sie ihre Gegenspieler an einem bestimmten 
Platz treffen werden. Der Ort der Handlung ist nämlich immer eindeutig als 
der Machtbereich einer der handelnden Personen gekennzeichnet. Daher ist 
die Anwesenheit der Personen an dem Ort, wie schon bemerkt wurde, niemals 
zufällig, und es ist völlig ausgeschlossen, daß die Personen wie in ‚Clitandre‘ 
an einem Platz verweilen in der Annahme, bestimmte andere Personen dort 
nicht zu treffen, denen sie dann aber durch einen Zufall doch begegnen. 

Der Ort, an dem Racines Personen sich aufhalten, befindet sich selbst im 
Besitz einer Person, und die bloße Anwesenheit an diesem Ort bedeutet, 
irgendwie in die Machtsphäre des Betreffenden verstrickt zu sein. Sucht Orest 
Hermione zu treffen, so muß er sich nach Epirus begeben, und das heißt zu- 
gleich, daß er, um das Gebiet des Pyrrhus betreten zu dürfen, zu diesem in 
Beziehung treten muß, was ihm bezeichnenderweise dadurch möglich wird, 
daß er eine politische Mission übernimmt. Wie hier der Aufenthalt des Orest 
in Epirus nur die Folge seines Verhältnisses zu Hermione ist, zugleich aber 
erfordert, daß er in ein Verhältnis zu Pyrrhus gelangt, so ist wiederum gene- 
rell zu sagen, daß im Drama Racines die Anwesenheit einer Person im Macht- 
bereich einer anderen stets die Verknotung vielfacher politischer Beziehungen 
voraussetzt und neue Verwicklungen schafft. Es gibt bei Racine kein einfaches 
„Dasein“ der Menschen, kein schlichtes natürliches „Hausen“ auf der Erde 
oder gar eine passive „Milieubedingtheit“. Der Aufenthaltsort einer Person 
ist bei ihm vielmehr stets abhängig von ihren Verhältnissen zu anderen Per- 
sonen, und um an einem Orte sein zu können, müssen seine Personen sich zu- 
nächst in dem Geflecht der Machtverhältnisse der anderen zurechtfinden. Bei 
dem Versuch, irgendwo zu sein, stoßen sie immer wieder an die Grenzen, die 
fremde Macht ihnen setzt, und die Gitter des Serails in ‚Bajazet‘ sind ein 
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‚treffendes Bild für die Art, in der sie ohne jede Zuflucht gefangen sind in 
einer Welt, die den Mächtigen gehört. 

Der Machtbereich der einen Person ist in der Tat im Drama Racines ein 
Gefängnis für die anderen. In keiner Tragödie von ‚Andromaque‘ an hat 
Racine auf diese drastische Veranschaulichung verzichtet, durch welche der 
Ort, an dem der eine herrscht, zugleich der Ort ist, an dem ein anderer gefan- 
gen gehalten wird. Am häufigsten sind die betreffenden Personen Kriegs- 
gefangene, wie Andromache, Monime, Esther und Athalie, oder politische 
Gefangene wie Bajazet, Iphigenie und Aricie. Der Status der Gefangenschaft 
ist differenziert: Junie ist eindeutig das Opfer brutaler Willkür, Athalie hin- 
gegen wird in dem Augenblick überwältigt, in dem sie ihre Gegner in ihrer 
Hand wähnt, und Iphigenie ist bereits als gefangen zu betrachten, während 

sie selbst sich noch frei fühlt. Nur scheinbar bildet ‚Ber&nice‘ eine Ausnahme; 
denn, da Titus durch den Druck derer, die er angeblich beherrscht, dauernd 
genötigt wird, das zu tun, was er nicht will, erscheint er schließlich als der 
Gefangene seiner eigenen Macht. Hieraus folgt nun, daß Racine, obwohl der 
Ort als Treffpunkt der Personen zunächst nur eine relative, von der Absicht 
der Personen abhängige Bedeutung hat, es gleichwohl verstand, die Personen 
ausweglos an den Ort gebannt zu zeigen: Die einen sind an den Ort gefesselt, 
weil sie gefangen gehalten werden, und die anderen sind es in gleichem Maße, 
_ um ihre Gefangenen bewachen zu können. 

Die bei Racine immer wiederkehrende elementare Situation zeigt von 
" neuem, wie eng durch die Lehre der Ortseinheit die Möglichkeiten begrenzt 
wurden, eine dramatische Handlung zu entwickeln. Mit der Möglichkeit der 
Ortsveränderung waren ja von vornherein auch ausgeschlossen all die gün- 
stigen oder ungünstigen Fügungen des Schicksals, die unerwarteten Begeg- 
nungen, Verwechslungen, die Szenen überraschenden Wiedererkennens, über- 
haupt alle äußeren Intrigen und Verstrickungen und ebenso auch jede be- 
freiende heroische Tat. Noch vor Beginn der Handlung sind in seinem Drama 
eigentlich schon die Würfel gefallen, die Verhältnisse der Personen bekannt, 
die Personen selbst an einen Ort gefesselt, der stets, nach einem treffenden 
Wort von Giraudoux; wie eine „cage centrale“* wirkt, und dort ausweglos 
einander ausgeliefert. Umso höher ist jedoch die Kunst Racines zu schätzen, 
die uns den Eindruck zu geben vermag, daß die äußerlich starre, bekannte 
und unveränderliche Situation von chaotischer Unruhe bewegt wird, daß die 
reglos an den Ort gebannten Personen sich erbarmungslos nachjagen und zu 
Tode hetzen. 

Die Geschichte der Deutungen dieser Kunst bietet nun ihrerseits ein rätsel- 
haftes Schauspiel dar. Im 17. und 18. Jahrhundert und noch im 19. sprach man 
in Frankreich nur von dem „tendre Racine“ und wußte seine zarte Empfind- 
samkeit nicht genug zu rühmen. Nach der Mitte des 19. Jahrhunderts ent- 
deckte man hingegen plötzlich seine „Grausamkeit“. Brunetiere und Jules 
Lemaitre konnten die „realistische“ Strenge seiner Psychologie gegen die 
angeblichen Kühnheiten des modernen „Naturalismus“ ausspielen, P£guy und 
Giraudoux auf die stilistischen Mittel hinweisen, durch die Racine die grau- 


| 


same Wahrheit, „la verit@ de jungle“, seiner Schilderungen erreicht, — für 
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Vauvenargues, Voltaire, Sainte-Beuve und Taine war er dagegen stets nur 


ein Modell klassischer Regelmäßigkeit gewesen, das Muster der Gesittung 
und Eleganz, die vollkommene Einheit des Guten und des Schönen. Im Grun- 


de wiederholt jedoch die Geschichte der Interpretationen nur jene Wider- 


sprüche, die schon die zeitgenössischen Urteile über das erste seiner großen 


Werke enthielten: Den einen erschien Pyrrhus allzu grausam und gewalttätig, 


den anderen einem galanten C£ladon allzu ähnlich!®. 

Beachtet man nun, wie bei Racine durch die angenommenen Situationen 
und Machtverhältnisse von vornherein die Bedeutung der Reden und Wider- 
reden festgelegt ist, so ist die Grausamkeit seiner Darstellung eigentlich in 


jedem Wort fühlbar. Da eine der handelnden Personen stets physisch in der 


Gewalt einer anderen ist und dieses Verhältnis nicht aufgehoben wird, sind 
die Reden des Mächtigen gleichbedeutend mit einer erneuten Anwendung von 
Gewalt, und die Reden des Gefangenen nur Mittel der Verteidigung. Sogar 
völlig harmlos scheinende Äußerungen erweisen sich im Munde des Mäch- 
tigen bei näherer Betrachtung als raffinierte und oftmals brutale Erpressungs- 
versuche, denen die Schwachen zumeist nur in der Weise begegnen können, 
daß sie den Mächtigen ins Unrecht setzen und auf seine Ungerechtigkeit fest- 
nageln. Nehmen wir den erwähnten Satz des Pyrrhus als Beispiel: 


„Me cherchiez-vous, madame? 
Un espoir si charmant me serait-il permis?*. 


Zunächst scheint dieser Satz, besonders wenn man ihn ins Deutsche überträgt, 
eine ebenso steife wie übertriebene Galanterie zu sein. Er wirkt bereits an- 
ders, wenn man sich daran erinnert, daß Pyrrhus soeben aufgefordert wurde, 
Astyanax zu töten, und im Fall seiner Weigerung sich der Kriegserklärung 
ganz Griechenlands zu versehen hätte. Da Pyrrhus selbst bedroht ist, erscheint 
die Förmlichkeit seiner Rede wie eine vornehme Zurückhaltung, als habe er 
sich selbst gezwungen, Andromache nicht sofort mit der Erklärung zu über- 
fallen, daß er jetzt überhaupt keinen Grund mehr zu irgendwelcher Rücksicht- 
nahme habe. Indessen, gerade weil Pyrrhus sich so gut zu verstellen versteht, 
scheint er auch genau zu wissen, wie tödlich er Andromache treffen könnte 
und was es ihn selbst kostet, sich im Augenblick noch zu beherrschen. Daß 
aber seine Selbstbeherrschung für ihn nur ein neuer Grund zu gesteigertem 
Ressentiment ist, zeigt der Sinn seiner zweiten, appositiven Frage. Pyrrhus 
weiß sehr wohl, daß Andromache ihn nicht suchte; seine Frage, ob sie es täte, 
ist daher nur eine Provokation, bei der er nur hören zu wollen scheint, wie 
sie ihm antworten wird, und das Faktum, daß er Andromache auf diese Weise 
provoziert, verrät wiederum, wie uneinig er mit sich selbst ist, wie hart es 
ihn ankommt, seine Überlegenheit nicht sofort auszuspielen. Die zusätzliche 


zweite Frage bringt jedoch zum Ausdruck, daß er bereits abgewogen hat, was 


er seinerseits um ihretwillen zu ertragen bereit wäre, und wie wenig sie ihm 


$ Vgl. R. Picard, Corpus racinianum, Paris 1956, bes. S. 29ff. 
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zugesteht: Das Schlimmste nähme er für eine bloße Hoffnung auf sich, und 
diese wird ihm nicht einmal gewährt! Das zunächst wie eine galante Floskel 
wirkende „si charmant“ klingt daher so, als würde Pyrrhus mit ihm seine 
eigene Torheit verhöhnen, als habe er nun endgültig erkannt, daß er zum 
Narren würde, wenn er noch länger hoffen wollte. Ihrem dramatischen Sinne 
nach besagt seine Rede also, daß seine Geduld ihre letzte Grenze erreicht hat, 
daß das Geringste genügt, um ihn in Raserei zu versetzen, und daß schon der 
Ton ihrer Antwort ihn dazu veranlassen könnte, ihren Sohn kaltblütig der 
Rache der Griechen auszuliefern. Dabei ist das Entsetzliche an der Lage An- 
dromaches, daß sie eine Antwort auf die Provokation des Pyrrhus finden muß, 
ohne überhaupt ahnen zu können, was alles durch ihre Antwort entschieden 
wird. 

Weil Andromache gar nicht weiß, daß das Leben ihres Sohnes von ihrer 
Antwort abhängt, erscheint dem Zuschauer ihre Lage umso hoffnungsloser. 
Nur die Erkenntnis der Gefahr, die ihr von ihrer eigenen Antwort droht, 
macht verständlich, daß das zeitgenössische Publikum bei ihrer Entgegnung 
in Tränen ausbrach. Suchen wir aber auch zu erklären, wieso der grausame 
Racine andererseits als empfindsam und zartfühlend angesehen werden konn- 
te, so ist dieses Urteil gleichfalls im Hinblick auf die mit der Gestaltung des 
einheitlichen Ortes angenommenen Machtverhältnisse zwischen den Personen 
am ehesten zu begründen. Da Andromache von Anfang an völlig in der Ge- 
walt des Pyrrhus ist, entsteht notwendig der Eindruck, daß der um ihre Liebe 
werbende Pyrrhus nicht einen Augenblick daran gedacht hat, seine Macht zu 
benutzen. Er bedroht sie zwar dauernd, aber alle seine Drohungen verraten 
deshalb nur, in welchem Maße er sein eigenes Geschick von ihren Empfin- 
dungen abhängig gemacht hat, daß er sie nur aus dem Grunde tödlich ver- 
letzen würde, weil für ihn selbst mit der Hoffnung auf ihre Gunst sein eigenes 
Leben vernichtet wäre. Ein Vergleich mit Victor Hugo, den wir hier nur an- 
deuten können, wäre äußerst aufschlußreich, da der Umstand, daß in ‚Her- 
nani‘ wie in ‚Mithridate* die dramatische Aktion aus der Rivalität zwischen 
zwei jungen Männern und einem alten hervorgeht, eine eindeutige Grundlage 
dafür bietet. Mithridates scheint bei Racine die Grausamkeit in Person zu 
sein, besonders in jener Szene, in der er durch betrügerische Verstellung von 
Monime ihr Geständnis erpreßt; bei Victor Hugo hingegen wird über den 
Besitz der Frau verhandelt, ohne daß Dona Sol nach ihrem Willen auch nur 
gefragt würde, und trotz der romantisch-mittelalterlichen Maskerade und 
allem antibourgeoisen Getue erweist sich Hugos Verwurzelung in den Denk- 
weisen seiner Zeit und die völlige Konformität seines Dramas mit dem Utili- 
tarismus der Bourgeoisie unverhüllt schon daran, daß er überhaupt den Ein- 
fall haben konnte, die Frau wie eine Ware verhandeln zu lassen, über deren 
Besitz die Macht und soziales Prestige entscheiden. Um so deutlicher tritt her- 
vor, daß Racines Personen hingegen stets anerkennen, mit den Gefüh- 
len der anderen rechnen zu müssen, und wenn sein Mithridates auch die 
schlimmste Rache nehmen will, so ähnelt seine Wut, verglichen mit der ge- 
dankenlosen Unbekümmertheit der Helden Hugos, eher einem Zustand be- 
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stürzter Verzweiflung, in den ihn die Einsicht versetzt, das Spiel eben durch 
seine betrügerische Verstellung verloren zu haben. 

Es ist wahr, daß in Racines Tragödien das Rechnen mit den Gefühlen der 
anderen wiederum als besonders gefährlicher Macchiavellismus erscheinen 
kann und der Verzicht auf brutale Gewalt als der noch bösartigere Versuch, 
den andern in seinem Innersten, in seinen Gedanken und Empfindungen, zu 
vergewaltigen. Erst die Möglichkeit dieses abermaligen Umschlags der Deu- 
tung gibt einen ungefähren Begriff von der Vielfalt der Sinnbezüge, mit der 
ein jedes Wort bei Racine beladen ist. Diese Umkehrbarkeit der Bedeutungen 
stellt zwar den Interpreten vor besondere Schwierigkeiten. Gerade die Aus- 
sichtslosigkeit des Bemühens, in der Form diskursiver Begrifflichkeit die Lei- 
stung der dramatischen Aktion zu wiederholen, läßt indessen am klarsten die 
eigentümliche Hintergründigkeit der Sprache Racines erkennen, die dadurch 
zustande kommt, daß Racine die Vielfalt der Beziehungen der Personen dazu 
benutzt hat, um ihren Reden eine entsprechende relative Vieldeutigkeit zu 
verleihen, die Mehrdeutigkeit der Rede aber für ihn das adäquate Mittel 
wurde, um die wesensmäßige Ambivalenz der menschlichen Leidenschaften 
sichtbar zu machen. 


V 


Es ist gewagt, aus der Betrachtung so weniger Beispiele allgemeine Folge- 
rungen ziehen zu wollen. Da indessen auch gegenwärtig noch, - es sei nur auf 
die Arbeiten von P. BEnichou, P. Butler und L. Goldmann verwiesen!® — die 
Tendenz besteht, die Entwicklung des klassischen französischen Theaters als 
ein Spiegelbild so konkreter politischer Ereignisse wie etwa der Reformen 
Colberts anzusehen, ohne daß jedoch geprüft wird, wieso man immer wieder 
nur an der ganz geringen Zahl der großen Werke die „wahre“ Geschichte ab- 
lesen will, ist es vielleicht nicht überflüssig zu bemerken, daß es auch eine 
künstlerische Entwicklung gibt und daß erst nach einem langwierigen, kompli- 
zierten Prozeß der künstlerischen Reife das französische Drama fähig war, 
eine Art von Bewußtsein der menschlichen Grundverhältnisse auszudrücken. 
Suchten wir somit zu zeigen, daß die eigentümliche Gestaltung des französi- 
schen Dramas primär durch ganz bestimmte künstlerische Erwägungen be- 
stimmt wurde und daß die berühmten Regeln in der Tat die Entstehung einer 


neuen Konzeption der Dramatik förderten, so darf man andererseits auch . 


folgern, daß die Regeln selbst nicht ganz so unsinnig waren, wie man seit 
Lessings Kritik glauben will. Zumindest besteht kein Anlaß, ihre Beobach- 
tung als Anzeichen eines blinden Drangs zum Rationalismus auszulegen, 
irgendwelche irrationalen Gründe für diesen Rationalismus aufzuspüren und 
die Lehre, weil man ihre relative Geltung nicht untersucht hat, gleichfalls wie 


1° P, Benichou, Morales du grand siecle, Paris 1948, bes. S. 149ff.; P. Butler, Classi- 
cisme et baroque dans l’oeuvre de Racine, Paris 1959, bes. S. 73ff.; L. Goldmann, 
Le dieu cach&, Etude sur la vision tragique dans les Pensees de Pascal et dans le 
theätre de Racine, Paris 1955. 


Heinz Otto Burger : Dasein heißt eine Rolle spielen 365 


eine beliebige, nur wegen ihrer Wirksamkeit „wahre“ Erscheinung aufzu- 
fassen, als eine „Großmacht“ (W. Krauss), die sich mit anderen „Kräften“ 
zum geschichtlichen Kampf vereint hätte. 


Wie unsere Skizzierung bereits zeigt, stellten noch beim frühen Corneille 
wie im barocken Drama überhaupt Ort und Zeit die schicksalhaften Bedin- 
“ gungen des menschlichen Verhängnisses dar. Eben ihre „metaphysische“ Be- 
deutung war jener „technischen“ Behandlung der zeitlichen und räumlichen 
Verhältnisse entgegengesetzt, zu der die aristotelische Lehre anleitete. Auf 
indirekte Weise bewirkte die technische Betrachtung von Ort und Zeit, daß 
im klassischen Drama das menschliche Handeln selbst und nicht mehr die 
anonyme Gewalt der Schicksalsmächte den Ursprung der Dramatik bildet. 
Die primäre Bedeutung der Lehre von der Ortseinheit war jedoch, daß die 
Handlung zwischen einander bekannten Personen spielen mußte, während 
die zeitliche Beschränkung dazu führte, das Moment der Entscheidungsfrei- 
heit der Personen einzuengen. Mit der Darstellung bekannter Verhältnisse 
einander vertrauter Personen war zugleich der Verlauf der Aktion in der 
Weise festgelegt, daß eben in den vertrauten Verhältnissen der Mensch sich 
als unbekannt und unberechenbar enthüllte, daß an die Stelle der Unvorher- 
sehbarkeit des Schicksals die Unvorhersehbarkeit des menschlichen Handelns 
selbst trat. Eine solche Darstellung, die gerade in den engsten Bindungen die 
Verborgenheit der wahren Gründe und Antriebe des Menschen entdecken 
läßt, war der macchiavellistischen Praxis des Jahrhunderts und seiner mora- 
listischen Gesinnung in höchstem Maße konform und doch durch ihre tragische 
Wirkung in gleichem Maße zuwiderhandelnd. 


HEINZ OTTO BURGER - FRANKFURT AM MAIN 
DASEIN HEISST EINE ROLLE SPIELEN 


Barockes Menschentum 
im Spiegel von Bidermanns ‚Philemon Martyr‘ und Weises ‚Masaniello‘! 


Zu Weihnachten 1960 ist im Verlag Jakob Hegner ein kleines Buch erschie- 
nen mit dem Titel ‚Jacob Bidermann, Philemon Martyr, lateinisch 
und deutsch, herausgegeben und übersetzt von Max Wehrli‘. Während ‚Ceno- 
doxus‘ wiederholt übersetzt und neu aufgelegt wurde und deshalb als das 
Hauptwerk des oberschwäbischen Jesuiten Bidermann (1578-1639) gilt, be- 
saßen wir von ‚Philemon Martyr‘ bisher nur den Erstdruck in den schwer er- 
reichbaren ‚Ludi theatrales sacri sive opera comica posthuma a R.P. Jacobo 
Bidermann S$.J. olim conscripta, Monahii MDCLXVT‘. ‚Philemon Martyr‘ 
ist also fast eine Art Neuausgrabung für die deutsche Literaturgeschichte. 


1 Aus StrenaErlangensis,, ungedruckte Festgabe zu Helmut Berves 65. Ge- 
burtstag. 
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Wann das Drama entstand, wissen wir nicht, es muß aber kurz vor Beginn 
des Dreißigjährigen Kriegs gewesen sein, denn 1618 wurde ‚Philemon Mar- 
tyr‘ in Konstanz am Bodensee aufgeführt. 

Die erste Szene spielt sich unter den heidnischen Göttern ab. Diese jam- 
mern, daß sie bei den Menschen kein Ansehen mehr genießen, seit über- 
all das Christentum Boden faßt. Auch jetzt wieder sind sie aus einem Haus 
in Antino& in Ägypten - dem Ort der gesamten Handlung - mit Schimpf und 
Schande weggejagt worden. Das darf so nicht weitergehen. Die Götter be- 
schließen, Priesterschaft und Staatsgewalt gegen die Christen zu mobilisieren. 

Die Komik der Szene beruht auf der Annahme, daß es heidnische Götter 
gäbe, die doch eben keine Götter sind. Obwohl vorhanden, gelten sie im 
selbstverständlichen consensus zwischen Dichter und Zuschauer nicht als Göt- 
ter. Sie werden im eigentlichsten Sinne travestiert: das Christentum zwingt sie, 
so erklärt gleich zu Anfang Vulkan, Deum exuere, den Gott auszuziehen. Die 
hier zugrundeliegende Vorstellung durchzieht wie ein roter Faden das ganze 
Stück: Kleider machen Leute. Keine Zeit ist davon mehr überzeugt als das 
Jahrhundert, das den Reifrock, die Stöckelschuhe und die Allongeperücke er- 
funden hat. Deshalb holt es auch ein gut Teil seiner Metaphern aus der Gar- 
derobe. Die Kleidung und alles, was damit zusammenhängt, namentlich das 
Anziehen, Ausziehen, Vertauschen der Kleider, dient im Barock zur Meta- 
pher, selbst wo es sich um die entscheidenden Fragen menschlichen Daseins 
handelt. Man kann das geradezu als ein wenigstens sekundäres Merkmal des 
Barock bezeichnen. Und zur selben Sphäre wie die Lieblingsmetaphern gehö- 
ren im Barock auch die Lieblingsmotive der erzählenden und dramatischen 
Kunst. Bidermanns ‚Philemon Martyr‘ ist dafür ein Beispiel. 

In der vierten Szene tritt der Flötenspieler und Mime Philemon zum ersten- 
mal auf. Hunger und Durst oder besser: Freßgier und Sauflust sind, wie er 
sagt, sein Hausgesinde. Gern will er sie jedem zu Frühstück und Abendbrot 
ausleihen, und zwar gratis. „Ich verlange nichts, ich heiße lieber ein Ver- 
schwender als ein Knicker.“ Das ist eine Probe der Wort- und Begriffsspiele- 
rei, die den Sprachcharakter des Stückes über weite Strecken mitbestimmt. 
Namentlich Philemon als Schalk und Spaßmacher liebt es, mit seinen Worten 
eulenspiegelhaft einen Sachverhalt auf den Kopf zu stellen. Die sprachliche 
Verfremdung korrespondiert dem Spiel mit Verkleidungen, Verstellungen, 
Verwechslungen. 

Als sein wohlhabender Gönner Pamphilus und dessen Anhang Philemon 
suchen kommen, mimt dieser sofort um des Spaßes willen den Betrunkenen, 
der seinen Rausch ausschläft und im Traum irre Reden führt. Scheinbar er- 
wachend, fragt er dann: „Wo war ich, wo?... Wo soll ich mich suchen? Denn 
ich ging mir verloren. Jupiter, wo find ich mich?* Obwohl auch das ein Witz 
ist, steckt darin doch Selbsterkenntnis. Dem Mimen, der, sich und die Welt 
verfremdend, immerfort aus einer Rolle in die andere überwechselt, fehlt die 
Identität des Ich. 

Nachdem er mit Pamphilus gespeist hat, fühlt sich Philemon derart satt, 
daß er unter dem Vorwand eines Dankopfers den nächsten besten erschlagen 
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‚möchte. Er nennt sich selbst jetzt Saturio — der Satte -, und mit dem Namen 
hat er auch, wie er sagt, neue Sitten angenommen. Aus dem Spielmann - lu- 
dius - ist ein Schlächter — lanius —- geworden, der alle opfern wird, die ihm 
nicht aus dem Wege gehen. 

Da trifft ein kaiserlicher Bote ein, dem präses in Antino&, dem Statthalter, 
ein Edikt zuzustellen. Philemon bringt ihn nicht um, aber, unterstützt von 
Pamphilus und seinen Kameraden, hält er ihn tüchtig zum Narren. Die Stadt, 
in der er sich befinde, sei nicht Antino&, sondern heiße Cira, hier herrsche eine 
furchtbare Pest, und Antino& sei noch weit. Das alles wird, übrigens recht 
witzig, in einer Weise vorgebracht, daß der Bote nur schlecht daraus klug 
werden kann und ihm der Kopf schwindelt. Kaum hat er wieder den Weg 
unter die Füße genommen, so tauscht Philemon, angeblich aus Freundschaft, 
"Mütze und Mantel mit dem Diener Geta und lehrt diesen, wie er gehen und 
blicken soll. Als der Bote des Kaisers zurückkehrt, bezieht deshalb Geta die 
dem Philemon zugedachten Prügel. 

Soweit reichen die elf Szenen des ersten Aktes. Die olympischen Götter 
scheinen in Vergessenheit geraten zu sein über der Geschichte von Hunger, 
Durst und Sattheit des Philemon. Zu Anfang des zweiten Aktes aber wird 
nun auf öffentlichem Platz jenes Edikt verkündet, das der kaiserliche Bote 
nach Antino& gebracht hat. Es ordnet an, jedermann müsse bei den Altären 
Jupiters und Junos opfern. Die Christen spotten zunächst, daß ein Jupiter- 

„Standbild pro magno haberi concupiscat Numen - für den großen Gott ge- 
"halten werden will; phui nebulonem — pfui über den Schwindler! Als es Ernst 
wird, zeigen sie sich entschlossen, lieber zu sterben als dem Befehl aus Rom 
nachzukommen. 

Nur ausgerechnet der Vorsteher der christlichen Gemeinde, Apollonius, er- 
liegt der Angst, die in allegorischer Figur ihn überfällt. Damit beginnt der 
dritte Akt. Die Handlung läuft weiterhin im Gleis des Rollentausches. Um 
dem Märtyrertod zu entgehen, dingt sich der Diakon um vier goldene Taler 
Philemon, daß er ihn „simuliere“ und so statt seiner die Opferzeremonie 
verrichte. 

Philemon ist es nicht wohl in den Gewändern des Apollonius: Quam aegre 
est mihi, dum in his includor vestibus. Er muß jetzt schreiten wie Krämer- 
söhne, die in der Tragödie Könige vom Schlag Agamemnons simulieren. Auch 
muß er sich Mühe geben, christengleich zu sprechen und dreinzublicken. Der 
"Tausch des Namens und der Kleider bedeutet immer zugleich einen Wechsel 
im gesamten Gehabe. 

Am Altar (vierter Akt) gelingt dem Schauspieler dann das Simulieren 
so glänzend, daß man ihn allgemein für den Christen Apollonius hält. Doch 
_ die große Überraschung: er verweigert das Opfer und bleibt dabei, selbst 
nachdem man ihn als Philemon erkannt hat. Er ist inzwischen wirklich Christ 
geworden. Gerade das, die Wahrheit, wird ihm nicht geglaubt. Man nimmt 
es lange Zeit als Fortführung des Spiels und Übertreibung des Spaßes. Bis 
dem Statthalter die Geduld reißt, und er Philemon ins Gefängnis werfen 


läßt. 
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Apollonius hat inzwischen die Angst besiegt. Vergebens fordert er von | 
Philemon das ihm selbst zustehende Martyrium, seinen eigenen Tod zurück. 
So erklären sich im fünften Akt die beiden bereit, gemeinsam zu sterben. 

Besonders die zwei letzten Akte sind damit nur sehr summarisch wieder- 
gegeben. Für den Schlußakt genügt es. Der vierte Akt, der mit Philemons 
Sinneswandlung den Mittel- und Höhepunkt des Dramas bildet, muß noch | 
etwas genauer analysiert werden. 

Bidermanns Vorlage war eine Legendensammlung ‚De probatis sanctorum 
historiis‘ (Köln 1570/75), abgefaßt von dem Karthäuser Laurentius Surius. 
Der Herausgeber der ‚Ludi theatrales‘ hat einen Auszug daraus nach dem 
Heiligenkalender der Münchener Marianischen Kongregation (1630) dem 
‚Philemon Martyr‘ als Inhaltsangabe vorangestellt. Dieses ‚Argumentum‘ 
findet sich auch bei Wehrli. In seiner Übersetzung lautet der entscheidende 
Passus: „Während jener (Philemon) den Apollonius in Kleid, Miene und 
Gebärde nachahmt und die Augen aller und wunderbarerweise ebenso seine 
eigenen täuscht, spürt er plötzlich, daß er nicht nur das Kleid, sondern auch 
den Geist eines Christen angezogen hat, ... und weigert sich, den Dämonen 
zu dienen. Schließlich erkennt er, daß er nicht nur einen Christen spielt, son- 
dern einer ist.“ 

Danach liegt es nahe, die innere Wandlung Philemons als Folge der 
äußeren Haltung, die er angenommen hat, aufzufassen. Der Schauspieler 
täuscht alle Umstehenden und wunderbarerweise — et quod mirere — auch sich 
selbst: ein Wunder, das sich psychologisch einigermaßen begreifen läßt. Für 
jeden modernen Dramatiker würde das den Reiz der Philemon-Legende aus- 
machen. Ein Schauspieler - er braucht es gar nicht von Beruf zu sein — lebt 
sich so in eine Rolle ein, daß diese ihn innerlich umformt. Aus Spiel wird da- 
mit auf einmal Ernst, Schein wird zu Sein. 

Bei Bidermann aber erfolgt der „wunderbare“ Umschlag gar nicht, wäh- 
rend Philemon am Jupiter-Altar den Christen Apollonius simuliert, sondern 
Philemon ist schon vorher durch ein echtes, unbegreifliches Mirakel, d. h. 
durch unmittelbares Eingreifen der Transzendenz Christ geworden. 

Nachdem er sich in die Gewänder des Apollonius gekleidet und seine Rolle 
als Christ eingeübt hat, erklärt er: Adibo et sacrificabo (III, 5). Da tritt ihm 
einen Augenblick die Gestalt eines drohenden Engels in den Weg: Quo in- 
felix abis? Philemon: „Ich bin des Tods! Wer ists? Wer wars? Ein einziger 
Blick hat mich vernichtet.“ Philemon beruhigt sich damit, daß er wohl nur 
„von leerem Schreck betroffen, wahrzunehmen meinte, was nicht war“, und 
geht weiter. Zwei Szenen, die nichts mit Philemon zu tun haben, beschließen 
den dritten Akt. 

Der vierte Akt knüpft unmittelbar an III, 5 an. Aufs neue erscheint der 
Engel und mit ihm ein ganzer Chorus Angelorum. Aber sie wollen Philemon 
nicht mehr schrecken, sondern locken. Engel: 


Ach, mein Philemon, gib es auf, den Christen nur 
Zu mimen, und beginn zu werden, was du mimst. 
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... Philemon, welche Freudenmacht 

Erwartet dich und welche Himmelslieblichkeit! 

... Kommt, ihr Himmlischen, herbei 

Und einen kleinen Vorgeschmack von unsrem Glück 
Gewährt ihm! 


Chorus Angelorum: 


Nil canitur suavius 
Auditur nil jucundius 
Nil cogitatur dulcius 
Quam Jesus Dei filius. 


Amor Jesu dulcissimus 
Et vere suavissimus 
Plus milies gratissimus 
Quam dicere sufficimus. 


Die Engel verstehen, einen Genüßling wie Philemon, Flötenspieler und 
Weinzahn, zu locken. Er respondiert dementsprechend: 


Heu me! Jesu, Jesu, Jesu! Quid sentio? 


Potuin’ nescire te, o voluptas, tamdiu? 
Potuin’ carere te, o dulcedo, tamdiu? 


Die Societas Jesu ist es, die sich auf propaganda fidei versteht. Man läßt, 
„abwechselnd zwischen Schrecken und Locken, res sentire et gustare interne 
“(Ignatius). Das scheint Bidermann das Konzept, die Konzeption verdorben zu 
"haben, denn der Angelus ex machina bringt einen Bruch in den folgerichtigen 
Ablauf der Schauspieler-Geschichte, und deren dramatische Peripetie in der 
Opferszene büßt ihre Schlagkraft ein. - Oder sollte, was uns als Kunstfehler 
Bidermanns erscheint, seinen guten Grund haben? 

Mit Philemon meint Bidermann doch wohl den Menschen zu Beginn des 
17. Jahrhunderts. Seinen Zeitgenossen will er den Spiegel vorhalten. Kein 
Zweifel, Philemon ist ein Schauspieler aus Beruf und mehr noch aus Neigung. 
Außer daß ein kreatürliches Bedürfnis nach Essen und Trinken bei ihm aus- 
geartet ist zur Lust ahı Völlerei und Rausch, macht die Lust, eine Rolle zu 
spielen, die einzige Eigenschaft Philemons aus. Gerade seit dem Ende des 16. 
Jahrhunderts hat aber die über Europa gehende Woge einer in solchem Aus- 
maiß bisher unbekannten Lust am Theater auch Deutschland erfaßt. Der Mime 
kann als Zeittyp gelten. 

Um 1520 war in Italien zum erstenmal wieder seit der Antike ein berufs- 
mäßiges Schauspielertum aufgekommen: wohl das bedeutsamste Ereignis der 
neueren Theatergeschichte. Bahnbrechend wirkte vor allem Angelo Beolco 
aus Padua, genannt Ruzzante (1502-1542)?; wie man jüngst hören konnte, 
„ein Brechtianer vor vierhundert Jahren“. Diese Professionals entwickelten 
die Commedia dell’arte und traten damit auch Gastspielreisen ins Ausland 


2 Vgl. Heinz Kindermann, Theatergeschichte Europas II. Band, Salzburg 1959, 
S, 135ff. und $. 428 Anm. 20. 
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an. Der Kaiser läßt sie seit 1568 nach Linz, Wien und Prag kommen. Im Ge! 
gensatz zur Commedia erudita ist die Commedia dell’arte Schauspiel in rein- 


ster Form, Stegreifkomödie. Die Schauspieler stehen nicht im Dienst eines 


dichterischen Textes, der Text dient vielmehr umgekehrt den Schauspielern 
nur als Libretto, das sie in Spiel und Gegenspiel improvisatorisch, expekto- 


rierend ausgestalten. Der Mimus reißt wieder die Herrschaft auf dem Theater 
an sich. Viel wichtiger als die Handlung sind für ihn die einzelnen Rollen. 
Auch in England und später in Frankreich entsteht ein Berufsschauspieler- 
tum. Dieses aber begnügt sich nicht mit dem Stegreifspiel, sondern verlangt 
ein neues Drama. So schlägt die Stunde für Shakespeare und Molitre, die ja 
beide aus dem Schauspielerstand hervorgingen, und für Corneille und Racine. 
In Deutschland machten die Italiener noch nicht Schule, wohl aber die eng- 
lischen Schauspieltruppen, die sich seit 1585 einstellten. Ein Shakespeare oder 
Moliere freilich wurde Deutschland nicht geschenkt. Immerhin fühlte sich so- 
gar ein regierender Herzog, der mit Shakespeare genau gleichaltrige Heinrich 
Julius von Braunschweig-Wolfenbüttel, bewogen, für die Schauspieler, die er 
an seinem Hof durch einen englischen Instruktor ausbilden ließ, selbst elf 
deutsche Stücke zu schreiben. Am besten gelang ihm die Komödie ‚Von Vin- 
centio Ladislao‘ (1594), die bezeichnenderweise das Thema des miles glorio- 
sus behandelt, des armen Wichts, der den großen Herrn und Helden simuliert. 
Das deutsche Drama des 17. Jahrhunderts wuchs jedoch im wesentlichen 
aus anderer Wurzel. Die Jesuiten, der Orden Bidermanns, sind es, die in 
Deutschland am frühesten erfaßten, was an der Zeit war. Ihre engen Bezie- 
hungen zu Italien werden dabei nicht ohne Belang gewesen sein. Unmittelbar 
nach Abschluß des Konzils von Trient, als die sogenannte Gegenreformation 
begann, machten die deutschen Jesuiten das Theater zum Hauptinstrument 
ihrer propaganda fidei. 1567, ein Jahr bevor am Kaiserhof und ebenso in Mün- 
chen die erste Commedia dell’arte über die Bretter ging, veranstalteten die 
Münchener Jesuiten ein Umzugsspiel von Esther, bei dem 300 Personen mit- 
wirkten und die ganze Stadt zur Bühne wurde. Bei einem ‚Samson‘ im Februar 
1568 gab es sogar zwischen den Szenen Balletts von Nachtvögeln, Nymphen 
und Satyrn, die Musik der Chöre stammte von dem Münchener Hofkapell- 
meister Orlando di Lasso, dem größten Tonsetzer des Jahrhunderts neben 
Palestrina. Als 1577 wieder eine ‚Esther‘ aufgeführt wurde, wirkten nicht 
mehr 300, sondern 1700 Personen mit. Ich erwähne nur noch einen ‚Gottfried 
von Bouillon‘ aus dem Jahr 1596, dessen Stoff dem großen Epos der Gegen- 
reformation, Torquato Tassos ‚Befreitem Jerusalem‘, entnommen war. Das 
Vorspiel - ein echtes Stück Mimus — sucht die Schranke zwischen Bühne und 
Zuschauerraum, die Unterscheidung zwischen Spieler und Publikum aufzu- 
heben. Unter den Zuschauern, die den Beginn des Spiels erwarten, erhebt sich 
plötzlich eine Stimme: „Ich glaube, tot sind alle hinterm Vorhang: Denn alles 
schweigt... he! he! Schauspieler, he! Wo seid ihr? Lebt ihr? Gebt ein Lebens- 
zeichen! Schauspieler, he! kommt vor!“ Einer der Schauspieler tritt vor den 


Vorhang und gesteht, der Prolog sei verlorengegangen. „Ich fand ihn, da ist 
er“, ruft jemand im Zuschauerraum. „So lies ihn!“ — „Ich habe ja kein Büh- 
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ıengewand.“ — „Tut nichts, nur herauf, es geht schon?.“ Man denkt unwill- 
türlich an Lustspiele der Romantik oder gar an Bert Brechts V-Effekt. 

Lassen wir es damit genug sein! Es überrascht uns jedenfalls nicht, daß am 
ende des 16. und im 17. Jahrhundert die alten Metaphern vom Welt- 
‚heater und vom Menschen als Schauspieler aufs neue Geltung gewinnen. Sie 
scheinen erstmals bei Platon vorzukommen und in den Diatriben der Kyniker 
Jereits Gemeinplätze geworden zu sein. Ernst Robert Curtius? zitiert in diesem 
Zusammenhang auch Paulus und Augustin und verweist besonders auf das 
vielgelesene Werk des Johann von Salisbury, des Beraters von Thomas 
Beckett, ‚Policraticus sive de nugis curialium‘ (1159), wo der Vergleich des 
Menschen mit einem Schauspieler für eine umfassende, speziell aber antihöfi- 
sche Zeitkritik ausgemünzt wird, quod fere totus mundus iuxta Petronius exer- 
ceat histrionem. 1476 und 1513 wurde der ‚Policraticus‘ gedruckt, 1595 sogar 
zweimal, weitere Drucke folgten 1622, 1639, 1664, 1677. In dem 1599 eröffne- 
ten Globe Theatre in London stand der dem Johann von Salisbury nachge- 
bildete Spruch Totus mundus agit histrionem. Es scheint mir demnach so gut 
wie sicher, daß auch Bidermann mit seinem histrio Philemon eine Zeitkritik 
in der Art des ‚Policraticus‘ beabsichtigt hat. Dieses Werk zielt natürlich eben- 
so, wie es die ihm zugrundeliegenden Metaphern von jeher taten, viel weiter 
als nur auf die Freude, die Lust der Menschen am Theater. Das gilt auch für 
‚Philemon Martyr‘. 
Doch ehe wir darauf eingehen, werfen wir unseren Blick auf ein Drama des 
endenden Barock, das ‚Trauer-Spiel von dem Neapolitanischen Haupt-Rebel- 
len Masaniello, präsentiret in Zittau, den 11.Februar MDCLXXXIT'. 
Dieses Werk, das über zwei Menschenalter jünger ist als ‚Philemon Martyr', 
hat Christian Weise (1642-1708) zum Verfasser, ebenfalls einen Schul- 
meister, Rektor des protestantischen Gymnasiums in Zittau in Sachsen. Lessing 
schrieb noch 1773 - im Jahr von Goethes ‚Götz‘ — über das Masaniello- 
Drama: „Es hat ganz den freien Shakespeareschen Gang“ - wie ‚Götz‘ -, „auch 
wirst du, des pedantischen Frostes ungeachtet, der darin herrscht, hin und wie- 
der Funken von Shakespeareschem Genie finden.“ 

Seinen Stoff nahm Weise aus der Geschichte der jüngsten Vergangenheit. 
Im Juli 1647 war in Neapel ein blutiger Volksaufstand ausgebrochen, aber 
nach anfänglichem Erfolg sehr bald niedergeschlagen worden. Die Rebellen 


3 Vgl. Johannes Müller S.J., Das Jesuitendrama in den Ländern deutscher Zunge 
vom Anfang bis zum Hochbaroc 1930. 

4% Ernst Robert Curtius, Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern 
| 1948, S. 146ff. (Schauspielmetaphern); vgl. auch Hugo Rahner, Der spielende 
Mensch, Eranos-Jahrbuch XVI, 1948 und Walter Benjamin, Ursprung des deut- 
schen Trauerspiels 1928, bes. S. 71ff. (Bezug auf Lohenstein). 

5 Ausgabe von Rudolf Petsch in den Neudrucken deutscher Litteraturwerke des XV. 
und XVII. Jahrhunderts, Halle 1907. — Die m. W. jüngste zum Thema gehörige 
Veröffentlichung brachte die Revue des langues vivantes XXV, 1959/5: K. 5. 
Guthke, Christian Weises ‚Masaniello’ und die dramatische Tradition. Danach 
hätte Weise mit ‚Masaniello‘ einen neuen Dramentyp, die Tragikomödie, in 
Deutschland begründet. Guthkes Argumentation vermag ich nicht zu folgen. 
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unter Anführung des Fischers Tommaso Agnello, genannt Masaniello, hatten ı 
die Privilegien Karls V., d. h. Zoll- und Steuerfreiheit für die gesamte Stadt, , 
zurückgefordert. Weise stellt das Ereignis mit zupackender Sprache - je nach- : 
dem klingt sie höfisch fein oder plebejisch derb - in zahllosen kurzen, sehr ' 
lebendigen Szenen dar. Selbst die Massenszenen sind ihm erstaunlich gut ge- 
lungen. Für das 17. Jahrhundert bedeutet es eine Kühnheit, daß Weise ein ı 
bürgerliches, ja fast schon proletarisches Trauerspiel zu schaffen wagte, lange: 
vor Lillos ‚Merchant of London‘ und Lessings ‚Miß Sara Sampson‘ oder gar 
Büchners ‚Woyzeck‘. Gerade an diesen erinnert sogar ‚Masaniello‘ „hin und . 
wieder“. Mit einigen geschickten Streichungen und leichten Retuschen könnte ! 
man ein auch heute noch leidlich wirksames Theaterstück daraus machen. 

Kein König und keine Standesperson, wie Opitz und ebenso noch Gottsched 
es forderten, ist der Held in Weises Trauerspiel, sondern ein neapolitanischer ' 
Fischer, der im Personenregister des Stücks erst nach den Bürgern und Kauf- 
leuten an 49. Stelle rangiert. Daß ein solcher Mann, und zwar zunächst aus | 
bestem Willen, die Rolle des Führers, ja Herrschers sich anmaßt, bildet den : 
Grund der Tragödie. Weise macht das, ähnlich wie Bidermann in ‚Philemon 
Martyr‘, durch das Motiv des Kleidertausches sinnfällig. Beide verdanken das 
Motiv ihrer Quelle, aber wir dürfen annehmen, daß es gerade dieses Motiv 
war, das sie zur Dramatisierung der Vorlagen reizte. 

Wie ein Leitmotiv zieht es sich durch Weises Trauerspiel. Es wird für die 
Handlung besonders wichtig, als Masaniello den Mönchen und Geistlichen be- 
fiehlt, Hosen anzuziehen. Er will damit verhindern, daß die Feinde Waffen 
unter der Soutane tragen. Die Mönche sträuben sich, weil sie fürchten, in Ho- 
sen ausgelacht zu werden, aber der Erzbischof - ein Zeichen seiner prudencia, 
seiner Weltklugheit, — stimmt zu: er ist sicher, daß das Ärgernis auf Masa- 
niello selbst zurückfallen wird. Und er zwingt seinerseits Masaniello, bei dem 
feierlichen Abschluß des Vertrags zwischen Regierung und Volk in der Ka- 
thedrale (IV. Akt, 12. Auftritt) mit silbernem Staatsgewand, das bloße 
Schwert in der Hand, aufzutreten. Masaniello fühlt, daß ihm das nicht an- 
steht, nicht zukommt, daß das prunkvolle Kleid ihn sich selbst entfremdet, 
Kopf und Herz verwirrt und ihn größenwahnsinnig macht. Er will es deshalb 
am Ende des Staatsaktes ablegen, um wieder in seine Fischerhosen zu schlüp- 
fen, aber er bringt es trotz verzweifelten Bemühens nicht los und bittet 
schließlich den Vizekönig kniefällig, ihn davon zu befreien. Umsonst! „»Ach, 
ihr Leute... erbarmet euch und betet vor mich, daß ich wieder zu meinen 
Fischerhosen komme: (Hier lassen sich Pauken und Trompeten hören, und zie- 
hen alle ab, die mittelste Szene fällt zu).“ Der Auftritt in der Kathedrale, der 
den Sieg Masaniellos bedeutet, nimmt auf diese Weise eine überraschende, 
theatralisch wirkungsvolle Wendung, deren Sinnbildlichkeit unmittelbar ein- | 
leuchtet. Durch das Kleidermotiv ist sie zugleich mit allen anderen Szenen, 
wo dieses auftaucht, verknüpft. Die Mönche mußten ja, ehe sie in die Kathe- 
drale kamen, ihre würdigen Gewänder gegen Hosen auswechseln, die Weiber 
aus dem Hafenviertel aber wollen nachher auf ihre prächtigen Roben nicht 
mehr verzichten. 
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{m Augenblick des Triumphs kündigt sich bereits die Katastrophe an und 
als deren Vorbedingung das Wahnsinnigwerden Masaniellos, das seinen letz- 
ten Grund darin hat, daß Masaniello ein falsches Kleid trägt, eine Rolle 
spielt, die ihm nicht zusteht. Wie sehr der Staatsakt in der Kathedrale von 
Neapel als Mittelpunkt von Weises Drama dem Mittelpunkt des Bidermann- 
schen ‚Philemon Martyr‘, dem Opfer vor den Götterstatuen in Antino£, ent- 
spricht, bedarf keines Wortes. Es bleibt nur zu erwähnen, daß Weise später 
(V, 2 u. 3) den Wahnsinn Masaniellos ganz realistisch mit einem Gift moti- 
viert, das ihm seine Feinde in den Wein mischten. Das erinnert an das Ein- 
greifen der Engel bei Bidermann, auf das ich zurückkommen werde. Doch das 
Gift hat zweifellos im Gegensatz zu jenen Engeln nur im Kausal-, nicht im 
Idealnexus des Dramas eine Funktion. 

Das Entscheidende scheint mir zu sein, daß in ‚Masaniello‘ wie in ‚Philemon 
Martyr‘ die innere Wandlung eines Menschen dargestellt wird als Wechsel 
‚der Gewandung. Zutreffend ist dieses Bild nur, soweit man menschliches Sein 
als Spiel einer Rolle im Dasein auffaßt. 

Im Zeitalterdes Barock lebt der Mensch in der Tat weithin sein Leben 
als Rolle oder als mehrere wechselnde Rollen. Die große Theaterfreudigkeit 
der Menschen hängt damit zusammen und erst recht ihre Vorliebe für die 
Metaphern der Welt als einer Bühne und des Menschen als eines Schauspie- 
lers. Daß man sich im 17. Jahrhundert so gern in Schäfer und Schäferin ver- 
‚kleidete, und zwar nicht nur in der Dichtung, sondern auch im Leben, neh- 
"men wir als Maskerade, aber offenbar waren Liebeslust und Liebesschmerz 
nur aus einer Rolle, am ehesten der schäferlichen, sagbar, ja, sie wurden gera- 
dezu als eine Lebensrolle empfunden und rollenhaft dargelebt. So zieht sich 
im ersten eigenwüchsig deutschen Barockroman, Filipp von Zesens ‚Adria- 
tischer Rosemund‘ (1645), die Heldin am Ende in eine Schäferei zurück, um 
hier als Schäferin verkleidet und Schäfchen weidend ganz ihrem Liebes- 
schmerz sich hinzugeben. Der höfische Staatsroman des deutschen Barock gip- 
felt dann in Daniel Caspers von Lohenstein ‚Großmütigem Feldherrn 
Arminius‘ (1689/90), wo die historischen Figuren diaphan sind auf die Großen 
der Gegenwart, Kaiser Leopold I. beispielsweise und Ludwig XIV. Auc 
wenn das höfische Huldigung und politische Tendenz sein mag, steht dahinter 
die Vorstellung: „Das Leben der Menschen ist ein bloßes Schauspiel, in wel- 
chem zwar die Personen verändert werden, das Spiel aber einerlei ist und von 
vornen wieder seinen alten Anfang nimmt“ (I, 1102); anders gewendet: in 
der Geschichte, auf der Bühne des Welttheaters werden immer wieder die- 
selben Rollen gespielt, nur die Akteure wechseln. Man könnte an den Schluß- 
mythos in Platons ‚Staat‘ denken, wo die Seelen der Toten vor jeder Rückkehr 
auf die Erde unter einer begrenzten Anzahl rapadelynata — „Muster der 
Lebensweisen“ (Übersetzung von Wilhelm Wiegand) — zu wählen haben. Das 
Paradigmatische in diesem Sinn gehört mehr noch als das Allegorische zur 
Eigenart des Barock. Vom Dichter erwartet man nicht, daß er historisch ge- 
treu schildere oder frei <:finde, sondern daß er die „Muster der Lebensweisen“ 


finde und wiedergebe. 
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Die gleiche Einstellung tritt in der manieristischen Sprache des Barock zu- 
tage. Diese Sprache dient selbst in der Dichtung nicht dem individuellen 
Ausdruck, denn die Sprache hat ihr Eigenwesen, dem wie jeder andere auch 
der Dichter sich zu fügen hat, indem er gleichsam die Rolle des diese vorge- 
gebene Sprache Sprechenden übernimmt. Nur in ganz beschränktem Maße 
kann und darf sie individuell modifiziert werden. | 

Es genügt deshalb nicht, das Phänomen des Barock auf die Antithesen 
Lebensgenuß und Weltabkehr oder Schein und Sein zu abstrahieren. Wir 
verfehlen damit gerade das für uns Bedeutsamste des Barock, daß 
nämlich hier die Möglichkeit eines menschlichen Selbst- und Weltverständ- 
nisses sich zeigt, das nicht einfach mit unserem modernen nichts zu tun hat, 
sondern dessen genaue Umkehrung darstellt und es somit spiegelbildlich 
ergänzt. 

Indem die moderne Existenzphilosophie das wahrhaft menschliche Dasein ı 
als Selbstsein anspricht, zieht sie die extreme Folgerung aus der Tradition ı 
des Individualismus und Subjektivismus. Alles Mitsein erscheint jetzt als 
„Verfallenheit an die Welt“, an das „Man“, als Dasein im „Modus der Un-- 
eigentlichkeit“. Demgegenüber sucht die in die Enge getriebene Rechtsphilo- - 
sophie® neben dem Selbstsein ein zweites Existenzial aufzuweisen, das gleich ı 
ursprünglich die Seinsstruktur des Menschseins bestimmt, das sogenannte: 
Alssein. Sie greift dabei auch ihrerseits wie Heidegger auf die Vorsokratiker ' 
zurück, und zwar weil diese den Menschen als noAitns, als soziales Wesen, 
und nicht als den bewußt Einzelnen, den iöı@ıng, im Auge hatten. Den Vorso- - 
kratikern und weithin auch den griechischen Dichtern der Frühzeit, ja selbst : 
der klassischen Zeit geht es um den Menschen als König oder als Priester, als ı 
Feldherr oder als Soldat, als Mann oder Frau, Sohn oder Vater. Werner ' 
Maihofer folgert daraus eine zweifache Seinsstruktur des Daseins, nämlich ı 
Selbstsein und Alssein und deren Korrelate im Bewußtsein. | 

An diese Unterscheidung anknüpfend, können wir vom Barockmenschen : 
sagen, für ihn bedeute menschliches Dasein in erster Linie Dasein oder Als- 
sein in der Gesellschaft. Alleinsein gilt ihm kaum noch für Leben; Christian ı 
Hofmann von Hofmannswaldau erklärt das ausdrücklich im Vorwort zu sei- 
nen ‚Hundert Grabschriften‘. Nicht in einer Rechtsordnung, wie sie für Mai- 
hofer den Rahmen des Alsseins bildet, aber doch in der „Gesellschaft“ findet 
der Barockmensc sich zu anderen in eine Beziehung gesetzt, ohne die er sich 
unvollständig und sein Dasein als ein Dasein „im Modus der Defizienz“ fühlt. 
Modell der Barockgesellschaft ist der Hof. Der Hof bedeutet die Welt. Ein 
Mann von Welt, so heißt der Hofmann. Er spielt in der Welt, dieser Welt des 
Hofes, eine Rolle. „Kein Leben aber stellt mehr Spiel und Schauplatz dar, / 
Als derer, die den Hof fürs Element erkoren“, sagt Lohenstein in der Vor- 
rede zu ‚Sophonisbe‘. Infolgedessen ist denn auch nach Walter Benjamin der 
Hof „der innerste Schauplatz des barocken Trauerspiels“. 


® Werner Maihofer, Recht und Sinn, Prolegomena zu einer Rechtsontologie, 1954. 


Den Hinweis auf dieses Buch verdanke ich meinem ehemaligen Erlanger Kollegen 
Günter Stratenwerth. 
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An Lehrbücern für das Höflingsdasein fehlte es nicht. Leonard Forster? 
‚erwähnt den ‚Aulicus politicus‘ (1596) des Eberhard von Weyhe, der im 17. 
Jahrhundert wiederholt neu gedruckt wurde. Genau an der Schwelle des Jahr- 
hunderts —- anno 1600 — übersetzt der Münchener Hofbibliothekar Ägidius 
Albertinus unter dem Titel ‚Institutiones vitae aulicae oder Hofschul‘ den 
„‚Aviso de privados y doctrina de cortesanos‘ von Don Antonio de Guevara, 
einem Franziskaner, der Hofprediger Kaiser Karls V. gewesen war. Diese 
und andere Guevara-Übersetzungen von Albertinus sollen zwischen 1600 und 
1645 nicht weniger als fünfzig Auflagen erlebt haben. 

Die klassische Darstellung des barocken Menschenbildes gibt dann auf der 
Höhe des Jahrhunderts der spanische Jesuit Baltasar Graciän (geb. 1601), 
vor allem mit ‚El H£roe‘ (1637), ‚El Discreto‘ (1646) und ‚Oräculo manual y 
arte de prudencia‘ (1647). Nachdem das erste Buch den Beifall König Phi- 
“lipps IV. gefunden hatte, wurde ‚El Discreto‘ (‚Der Urteilsfähige‘) ebenso wie 
‚Arte de Ingenio, Tratado de Agudeza‘ (1642) dem Infanten Don Baltasar 
Carlos gewidmet, der schon 1646 mit siebzehn Jahren starb, aber aller Welt 
bekannt ist durch die Gemälde des Veläsquez; da kommt beispielsweise der 
kleine Knabe, ein Kind noch, als Marschall angetan, auf einem riesigen Roß 
dahergesprengt. Graciän, der Moralist - Larochefoucauld, Saint-Evremond, 
La Bruytre sind seine Schüler -, decouvriert die menschliche Realität und 
leitet daraus Verhaltungsmaßregeln ab und sogar eine Norm. Der heutige 

_Mensc steht in der Gesellschaft - ein noAiıng —, deshalb muß er sich auf 
“ „Politik“ verstehen und „Person“ sein. Politik heißt Lebenskunst als Kunst 
der Menschenbehandlung, angewandtes Wissen vom Menschen. Nur der, dem 
diese Kunst in Fleisch und Blut eingegangen ist, heißt bei Graciän Person. 
„Im Personsein gipfelt die Lebenslehre Graciäns“ (Werner Krauss). Man 
könnte diese Ars vivendi als Arte de ser Persona bezeichnen. Wenn der 
Kantsche Begriff des Charakters auf die Selbstverantwortung und der moderne 
Begriff der Existenz auf das Selbstsein und damit beide letztlich auf eine 
gleichsam „weltlose Innerlichkeit“ zielen, so steht die Person in ständiger 
Wechselbeziehung zur Welt als Mitwelt, zu den Mitmenschen, antwortet auf 
deren Anspruch und ‚bringt sich zur Geltung, gewinnt Macht und Ansehen 
| (la reputaciön). Der Gegensatz von Sein und Schein ist hiebei irrelevant, 
denn „was man nicht sieht, ist so gut wie nicht vorhanden“, ja, „die Dinge 
gelten nicht für das, was sie sind, sondern für das, was sie scheinen“ (la 
apariencia) (‚Handorakel und Kunst der Weltklugheit‘, übersetzt von Arthur 
Schopenhauer, 99. Aphorismus). 
Das Wort persona® bezeichnet auf römischem Boden die Maske, und so 


7 Leonard Forster, The Temper of Seventeenth Century German Literature, An 

| Inaugural Lecture delivered at University College London, London 1952. 

8 Baltasar Graciän, Obras completas, Madrid 1944. - Karl Borinski, Baltasar Gra- 
cian und die Hofliteratur in Deutschland 1894; Hermann Tiemann, Das spanische 
Schrifttum in Deutschland 1986, S. 47f£.: Das höfisch-gesellschaftliche Lebensideal 
von Guevara bis Graciän; Werner Krauss, Graciäns Lebenslehre 1947; Hellmut 
Jansen, Die Grundbegriffe des Baltasar Gracian 1958. 

® Vgl. Hans Rheinfelder, Das Wort „persona“, Geschichte seiner Bedeutung mit be- 
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wird es auch ins Deutsche übernommen. Grimms Deutsches Wörterbuch zitiert 
(Bd. VII, Sp. 1561) aus dem Jahr 1571: „person, ein gmachts angsicht, ein . 
schempart, ein butznantlitz“. Nun leitet sich aber persona her von dem etrus- 
kischen gyersu, ursprünglich eine Gottheit des Hades und der Toten, dann 
ein maskierter Teilnehmer an Leichenspielen. Nach deren Vorbild entstand 
das älteste italische Spiel, die Atellane, wo die Teilnehmer nun personae und, 
sofern sie als Träger oder eigentlich Produkte einer Maske und Rolle genom- 
men werden, personati hießen. Das Weiterleben dieses Wortgebrauchs zeigt 
bei Grimm (a. a. O.) eine Formulierung aus dem Jahr 1516: „personatus, der 
in einem spyl ein person ist.“ Eine Person wird demnach gespielt. 
Nur im Spielraum gibt es Personen, personati, Personifikationen. So erklärt 
sich auch der Ausspruch von Bidermanns Philemon: Apparebo ego personatus 
Appollonius. 

Vom Theater ist das Wort Person für eine Rolle, die man spielt, aufs 
Leben übertragen worden. Samuel von Butschky (1612-1678), der Guevara 
und wohl auch schon Graciän kennt, fragt dann in ‚Pathmos‘ (1677) als Ge- 
sellschaftskritiker: „Sollte der ein Politicus sein, ... der in diesem Schau- 
spiel des gemeinen Lebens eine ide Person zu spilen weis?“ Jedenfalls gehört 
zur politischen Person im graciänisch-barocken Sinn, daß man sich immer 
auch in die Rolle seines Gegenüber versetzen kann, also die Menschen kennt 
und sie deshalb zu behandeln versteht, ihnen überlegen ist. 

Schließlich klingt irgendwie etwas von griechischen nodöownov = Gesicht 
in dem Person-Begriff mit: Der Mensch muß ein Gesicht haben - und trüge 
er es als eine Maske -, um sich abzuheben vom „Man“ und in der Gesellschaft 
ein Jemand, eine „Person“ zu sein. Danach wird der Mensch beurteilt und 
bewertet. Bei Johann Peter Titz (1619-69) heißt es: 


„Ich seh, wie in der Welt wir armen Menschen pflegen 
Bald dies bald jenes Kleid, itzt an-, itzt abzulegen. 

Ich schätze den für klug und gebe dem den Preis, 

Der die Person hier recht und wohl zu spielen weiß!®, 


Casper von Lohenstein hat 1676 Graciäns Fürstenspiegel ‚El Politico 
Don Fernando el Catölico‘ (1640) übersetzt. Anders als Gryphius läßt er in 
seinen Dramen nicht Märtyrer und Tyrann einander begegnen, sondern stellt 
den „politischen“ Menschen die „Person“ großen Stils in den Mittelpunkt. 
Die Lehren Graciäns sind für diese Dramen ebenso maßgebend gewesen wie 
für Lohensteins ‚Großmütigen Arminius‘, den umfangreichsten und in der 
Folgezeit repräsentativsten Roman des deutschen Barock!i, 

Zur Zeit, da Bidermann als Professor am Jesuitenkolleg in Dillingen 


sonderer Berücksichtigung des französischen und italienischen Mittelalters, ZRPh, 
Beiheft 57, 1928 und Franz Altheim, Persona, in: Archiv f. Religionswissensch. 27, 
1929, S. 35ff. 

1° Willi Flemming, Deutsche Kultur im Zeitalter des Barock 1937, S. 27. 

U Vgl. Luise Laporte, Lohensteins ‚Arminius‘ 1927, S. 45ff. - Americo Castro zitiert 
in La realidad historica de Espana 1954 (Spanien, Vision und Wirklichkeit 1957, 
S. 258ff.) den arabischen Historiker Ibn Haiyän (987-1070) und erklärt dazu: 
„Was Ibn Haiyän in seiner Beschreibung des Grafen Sancho Garcia von Kastilien 
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‚Philemon Martyr‘ verfaßte, war Graciän noch unbekannt. Er verließ um 
diese Zeit Toledo, wo er seine Jugendjahre verbracht hatte, um als Novize in 
die Societas Jesu einzutreten; später wurde er Rektor am Jesuitenkolleg in 
Tarragona. Dagegen hat Bidermann sicher während seiner Münchener Jahre 
(1606-14) Agidius Albertinus und dessen zahlreiche Guevara-Übersetzungen 
kennengelernt. 

Der „konservative“ Bidermann setzt den neuen Menschen des an- 
brechenden Barock einem Mimen gleich. Nicht nur im Hinblick auf die 
Theaterleidenschaft dieses Barockmenschen, sondern, ähnlich wie schon Jo- 
hann von Salisbury im ‚Policraticus‘, um die rollenhafte Daseinsweise an- 
zuprangern. Wahres Dasein gewinnt eben der Mensch nach Bidermanns 
eigener Überzeugung nicht im Alssein irgendwelcher Art, nicht einmal im 
Als-Christ-Sein. Das erklärt den scheinbaren Kunstfehler im Aufbau des 
‚Philemon Martyr‘, der uns bei der Analyse irritiert hat. Durch die Rolle, die 
er beim öffentlichen Opfer spielt, kann Philemon nicht zum Christen werden. 
Er muß schon vorher zur „Existenz“ gekommen sein, wobei wir dieses Wort 
im ontologischen Sinne Heideggers auslegen können, um mit dem In-einer- 
Rolle-Stehen die „ekstatische Ek-sistenz“ als „Hinaus stehen in die Wahr- 
heit des Seins“ zu konfrontieren. Aber Philemon bringen freilich die Engel 
zur Existenz, und zwar indem sie ihn mit süßem Gesang zu Jesu locken. Der 
Mensch wird also auch nicht etwa auf die Gnade verwiesen. Die Engel lassen 
ihn das überirdische Vergnügen in Jesu schmecken. - Wieweit auch das zum 
" Barock gehört, m. a. W. die schwierige Frage, wo die Religion das Rollenspiel 
des Daseins durchbricht und wo sie sich einfügt, muß hier offenbleiben. 

Christian Weise kennt keine Engel, keine Transzendenz und nichts, was 
im entferntesten als Existenz im spezifischen Sinne, als „Eigentlichkeit“ des 
Daseins ansprechbar wäre. Für das frühe 18. Jahrhundert ist er die Autorität 
des niederen, alltäglichen Stils. Noch der „fortschrittliche“ Weise aber nimmt 
am Ende des Barockjahrhunderts den Menschen wie selbstverständlich als 
Träger einer Rolle. Masaniello hat nur die falsche Rolle sich aufdrängen 
lassen oder das falsche Paradigma „gewählt“. 

Bei richtig und falsch handelt es sich um die Ortung in der Gesellschaft, die 
Weise jedoch nicht mehr als höfische Gesellschaft oder nach deren Modell 
versteht, sondern als die jetzt auf eigene Art sich konstituierende bürgerliche 


auf geniale Weise herausarbeitete, war die integrale Einheit von persönlichen 
und sozialen Werten, die dieser verkörperte: Aussehen, Gebaren, Sprache, Vor- 
nehmheit, eine nachhaltige Überzeugungskraft und Autorität... Um eine derar- 
tige Existenz... zu verstehen, müssen wir sie auf dem Hintergrund der isla- 
mischen Lebensform sehen, die seit 300 Jahren ihre Wirkung auf die Christen 
ausübte - und 300 Jahre sind eine lange Zeit.“ Castro gebraucht in diesem Zusam- 
menhang auch den Ausdruck Person. Man möchte danach wie auch nach anderen 
Stellen bei Castro annehmen, das von Graciän fixierte Menschenbild trage spezi- 
fisch spanische Züge, die sich erklären lassen aus dem fast ein Jahrtausend langen 
Zusammenleben von Spaniern und Arabern (711-1609). Das bedeutet, daß wie 
für die Probleme des Minnesangs auch für die des Barock arabischer Einfluß in 
Betracht zu ziehen ist. Vgl. Ende von Anm. 13. 
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Gesellschaft. An dieser Stelle erfolgt schon der entscheidende Umbruch vom 
Barock zur Aufklärung. Auch Weises Ideal heißt in bewußtem Einklang mit 
Graciän!2 der „Politicus“, aber im Rahmen der bürgerlichen Gesellschaft wird 
aus der Graciänschen Person, dem Mann von Welt, der sich überall durch- 
setzt, ein Mann, der den Platz erringt und ausfüllt, der ihm, wie Weise sagt, 
„zusteht“. Um den gemäßen Stand - das einem Menschen jeweils Zustehende 
- und das diesem Stand Gemäße — jeweils Anständige — geht es für den 
politischen Menschen der neuen Gesellschaft, der bürgerlichen Standeskultur 
und Rechtsordnung. Auf das „Hinausstehen in die Wahrheit des Seins“ kann 
allenfalls bei Bidermann, keinesfalls bei Weise angespielt werden. 

Nachdem die Parteien in der Kathedrale von Neapel sich vertraglich ge- 
einigt haben und das Recht wieder hergestellt ist, sollte Masaniello das sil- 
berne Kleid, das ihm nicht zusteht, jedenfalls jetzt nicht mehr zusteht, ab- 
legen. Er weiß das und spürt es sehr stark, aber es gelingt ihm nicht, das 
Kleid und damit die Rolle als Volksführer loszuwerden. Deshalb verfällt 
er dem Wahnsinn der Tyrannen und wird zurecht wie ein „reißendes Tier“ 
erschossen. 

Weises ‚Trauer-Spiel von dem Neapolitanischen Haupt-Rebellen Masa- 
niello‘ bildet das Gegenstück zu seinem Lustspiel ‚Vom Niederländischen 
Bauern‘, den Philipp der Gute einen Tag lang die Rolle des Fürsten spielen 
ließ. Diese Geschichte hatten sich die Araber von Harun al Raschid erzählt, der 
Spanier Juan Luiz Vives übertrug sie auf den Herzog von Burgund, und so 
findet sie sich auch in Jacob Bidermanns ‚Utopia‘. Sie wird zu einem Lieb- 
lingsstoff der Jesuitenkomödie, wo ihr Jacob Masen die gültige Gestalt gibt im 
‚Rusticus imperans‘. ‚Masaniello‘ könnte ‚Pescator imperans‘ heißen!3, — 


12 Borinski (a. a.O. S. 118ff.) sieht in den Romanen Weises Nachbildungen des Gra- 
cianschen ‚Criticön‘. 

15 Nuancierende Details kann ich nur am Rande vermerken. So heißt es in V. 20: 
„Nun ist der Herr Masaniello ganz rasende geworden. Er stieg in Gegenwart des 
Herrn Erzbischofs auf die Kanzel und brachte allerhand ketzerische und läster- 
liche Worte vor, bis er endlich herunterkam, ihm zu seinen Füßen fiel und bat, das 
Commando möchte doch wieder von ihm genommen werden.“ Der Erzbischof läßt 
ihn ins Kloster bringen; Masaniello: „Wo führt ihr mich hin? Ich bin ganz ver- 
nünftig worden.“ Als Masaniello dann in einer Zelle sitzt, hört er seinen Namen 
rufen und tritt heraus: „Hier bin ich, ihr lieben Brüder, was habt ihr zu tun?“ 
Von vier Kugeln tödlich getroffen, fällt er mit den Worten: „O ihr Verräter und 
undankbaren Leute!“ Eine gewisse Tragik legt Weise doch ins Schicksal Masa- 
niellos; trotz allem läßt er den Rebellen mitleidswürdig erscheinen. Daß sich 
dieser in der „Rolle“ vergriff, beweist nicht zuletzt sein Mangel an Weltklugheit, 
an affekt- und skrupellos kalter Berechnung. Die Gegner, an ihrer Spitze der Erz- 
bischof, sind echte „Politici“ und werden insofern der Jugend als vorbildhaft hin- 
gestellt. Die sittlihe Wertung bleibt dabei außer Betracht. Der Erzbischof von 
Neapel könnte ein Schüler des Jesuiten Graciän sein, der gerade 1647, als Masa- 
niello seinen Aufstand machte, erklärt (Handorakel, Aphorismus 251): „Man 
wende die menschlichen Mittel an, als ob es keine göttlichen, und die göttlichen, 
als ob es keine menschlichen gäbe.“ Diese „regla de gran maestro“ gründet auf 
der Lehre von der doppelten Wahrheit (secundum rationem - secundum fidem), 
die bei einem Zeitgenossen des Johann von Salisbury, Ibn Ruschd aus Cordoba 
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Vornehmlich durch die Analyse zweier Dramen, eines vom Anfang, eines 
vom Ende des siebzehnten Jahrhunderts, habe ich versucht, die barocke Weise 
menschlichen Selbst- und Weltverständnisses zu erhellen. Die Religion blieb 
dabei aus dem Spiel. La b£tise c’est de conclure, sagt Flaubert!*. Es sei aber 
wenigstens noch kurz daran erinnert, daß Christian Weise fast gleichzeitig 


"mit ‚Masaniello‘ auch ein Drama ‚Dieunvergnügte Seele‘ geschaffen hat. 


Dessen Held kann in keiner Lebensrolle, keiner Art des Alsseins Genüge 
oder, wie es im 17. und 18. Jahrhundert heißt, Vergnügen finden. Damit kün- 
digt sich das Verlangen nach Selbstsein an Stelle des Alsseins an. Wir pflegen 
die ersten Regungen dieser Art als Empfindsamkeit zu bezeichnen. Die Ent- 
wicklung führt dann zu Goethes ‚Werther‘ und Goethes ‚Faust‘. Ich darf hin- 
weisen auf meine Erlanger Rektoratsrede ‚Die Geschichte der unvergnügten 
Seele. Ein Entwurf‘!3. 

Auch Schillers philosophische Spekulationen, vor allem die Auseinander- 
setzung mit Kant, gehören in diesen Zusammenhang. Nicht so das Schillersche 
Drama, dessen Eigenwuchs sich durch die Philosophie nicht ablenken ließ. 
Denn es stimmt ja nicht - jede unvoreingenommene Analyse bringt das zu- 
tage —, daß in Schillers Dramen der tragische Held am Ende in die „reine 
Intelligenz“ sich erhebe und mit seinem Untergang eine „Idee“ verherrliche. 
Karl Moor und Marquis Posa, desgleichen Max Piccolomini und Maria Stuart 
wahren nur, nachdem sie gescheitert sind, ihr Gesicht, indem sie würdig ster- 
ben. Sie spielen ihre Rolle zu Ende und geben so der Mitwelt, bewußter noch 
der Nachwelt, das Schauspiel menschlicher Größe - gar nicht viel anders als 
die Helden Lohensteins. Mit Graciän zu reden, gehen sie ein al teatro de la 
Fama (Ende von ‚El Criticön‘). Schiller vollendet in dieser Hinsicht das deut- 
sche Trauerspiel hochbarocker Prägung; Lohenstein konnte nur seinerzeit 
offener zum Welttheater sich bekennen. Daß der „Idealismus“ der Schiller- 
schen Dramen sein Teil dazu beigetragen hat, den Ideologieverdacht des 
späten 19. Jahrhunderts wachzurufen, resultiert nicht allein aus einem Miß- 
verständnis!®. 


(1126-98), genannt ‚Averroes, und damit in der hispano-arabischen Philosophie 
ihren Ursprung hat. Vgl. Anm. 11. 

14 Zur Ergänzung verweise ich besonders auf die ganz andersartige Arbeit von Willy 
Flemming über ‚Die Auffassung des Menschen im 17. Jahrhundert‘, DVjs 6, 
1928, S. 403ff. 

15 DVjs 34, 1960, S. 1ff. und Erlanger Universitätsreden N. F. Nr. 6, 1961. 

18 ‚Die Vershwörung des Fiesco‘ ist von allen Dramen Schillers am meisten 
Theater und zugleich Schillers deutlichster Versuch, einen Graciänschen „Helden“, 
einen Politico, zu zeichnen. Für Fiesco heißt Dasein eine Rolle spielen, sich selbst 
glanzvoll darstellen und „tückisch“ verstellen. Julia Imperiali sagt von ihm: „Der 
Graf hat Person - Welt - Geschmak“ - drei Grundbegriffe Graciäns. Die Zeiten- 
wende aber wird sichtbar, wenn Schiller Julia fortfahren läßt: „Der Graf war so 
glücklich, Connaissancen von Rang zu machen ... Er kommt nach Hause ... Der 
arme Ehmann! ... - hier ekelt ihn eine grämliche Empfindsamkeit an!“ 
Fiescos Purpurmantel („Nun wenn der Purpur fällt, muß auch der Herzog nach“) 
erinnert als Motiv an das silberne Kleid Masaniellos. Vgl. auch das Fiesco-Kapitel 
bei Gerhard Storz, Der Dichter Friedrich Schiller 1959. 
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DIDEROTS PARADOX ÜBER DAS SCHAUSPIEL 
(Entretiens sur le «Fils Naturel)* 


Herbert Dieckmann 
zugeeignet 


I. Im 38. Kapitel der Bijoux indiscrets!, einem Buche, von dessen weiterer 


Lektüre man seinen Zuhörern — nach Lessings Vorbild — auch heute noch aus 
Gründen der Moral abraten müßte?, wäre nicht zu befürchten, daß sie gerade 
dadurch auf seinen Inhalt neugierig würden, hat Diderot im Jahre 1748 ein 
neues Argument gegen die klassische Bühne ins Feld geführt und daran den 
ersten Ansatz einer modernen ästhetischen Theorie entwickelt?, die eine ent- 
scheidende Wende in der Literaturrevolution des XVIII. Jahrhunderts her- 


* Offentliche Antrittsvorlesung, gehalten am 3. Dezember 1960 an der Universität 


- 


2 


Münster in Westfalen; im Umfang durch Aufnahme der ganzen Dokumentation 
erweitert. Das Thema steht im größeren Zusammenhang einer Folge von Ab- 
handlungen, die der Literaturrevolution des XVIII. und XIX. Jahrhunderts ge- 
widmet sind und zum Ziel haben, die Ablösung eines poetischen Kanons der «Mo- 
dern» von den Traditionen der klassisch-humanistischen Poetik an den Wen- 
depunkten der Gattungsgeschichte zu untersuchen. Vgl. dazu: Proust auf der 
Suche nach seiner Konzeption des Romans, Romanische Forschungen 66 (1955) 
255-304; Die beiden Fassungen von Flauberts «Education Sentimentale», Heidel- 
berger Jahrbücher 2 (1958) 96-116; Zur Frage der «Struktureinheit, älterer und 
moderner Lyrik (Theophile de Viau: Ode III, Baudelaire: Le Cygne), GRM Neue 
Folge 10 (1960) 231-266; Racines Andromaque und Anouilhs Antigone (klassische 
und moderne Form der französischen Tragödie), Die neueren Sprachen 9 (1960) 
428-444. 

Zitiert wird (im Text nur mit Angabe der Seitenzahl) nach der Ausgabe der Classi- 
ques Garnier: Oeuvres Esthetiques, ed. P. Vernitre, Paris 1959, sowie (aus den 
Bijoux indiscrets) nach Classiques Garnier: Oeuvres Romanesques, ed. H. Benac, 
Paris 1951, ferner (aus dem Fils Naturel und Pere de Famille) nach Asstzat-Tour- 
neux, Oeuvres completes de Diderot, t. VII, Paris 1875. 

An weiterer Literatur zu meinem Thema führe ich hier vorweg nur diejenigen 
Darstellungen auf, an die meine Arbeit im besonderen anknüpft: A. Eloesser, 
Das bürgerliche Drama, Berlin 1898; F. Vexler, Studies in Diderot’s Esthetic 
Naturalism, Diss. phil. New York, Columbia University, 1922; M. Kommerell, 
Lessing und Aristoteles, Frankfurt 21957; H. Hinterhäuser, Utopie und Wirklich- 
keit bei Diderot: Studien zum «Supplement au voyage de Bougainuville», Heidelberg 
1957; R. Koselleck, Kritik und Krise: Ein Beitrag zur Pathogenese der bürgerlichen 
Welt, Freibyrg/München 1959, und H. Dieckmann, Cing legons sur Diderot, Paris 
1959, (Societ€ de publications romanes et frangaises, ed. M. Roques, t. 64), dessen 
Kapitel IV (Questions esthetiques) ich vor allem verpflichtet bin. 

Vgl. Hamburgische Dramaturgie, 84. Stück, Sämtl. Schriften, ed. Lachmann-Munk- 
ker, Bd. X, Stuttgart 1894, p. 140. 

Gegen P. Vernitre, Einl. zu den Entretiens ..., a.a.O., p- 72: «nous ne saurions y 
voir l’Ebauche d’une po£tique originale, malgre le temoignage de Lessing.» 
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aufführen sollte“. Es handelt sich dabei um eine neue Auslegung des klassi- 
schen Prinzips der «mitatio natura®, die Diderot an einem verblüffend 
einfachen, in Wahrheit aber sehr hintergründigen Beispiel veranschaulicht. Er 
setzt den Fall, es sei soeben ein Fremder in die Hauptstadt gekommen, der nie 
etwas von Bühne und Schauspiel gehört habe, dem aber das Leben und Trei- 
‘ben am Hofe eines Fürsten aus eigener Erfahrung vertraut sei. Man stelle sich 
nun vor, daß jemand diesem Fremden von einem großen Skandal erzählt, der 
angeblich im Palast gerade in diesen Tagen die Gemüter bewege, und ihm 
sodann vorschlägt, er werde ihn an einen versteckten Ort führen, von dem aus 
er den Fortgang der Geschichte selbst verfolgen könne. Der Fremde gelangt 
auf diese Weise in die Loge eines Theaters und nimmt dort Platz, immer noch 
in der Meinung, er blicke in einen Raum des Palastes. Was geschieht nun? 

_ Croyez-vous — so läßt Diderot seine Sprecherin Mirzoza fragen (p. 144) — que, 
malgre tout le serieux que j’affecterais, l’illusion de cet homme durät un 
instant? 

Das Schauspiel der klassischen Tradition ist nicht in der Lage, die Illusion 
zu erwecken, daß der Vorgang auf der Bühne eine Begebenheit vollkommen 
naturwahr nachahme. Mit welchem Recht kann es also für sich beanspruchen, 
dem Prinzip der imitatio naturae zu folgen? Aus diesem Einwand Diderots 
geht hervor, warum seine neue Theorie des Dramas weit über die Kritik hin- 
ausführen mußte, die schon vor ihm von den Modernes an einzelnen Konven- 
tionen der klassischen Bühne geübt wurde: an den Regeln der bienseance, der 


© yraisemblance und der «drei Einheiten», an der Künstlichkeit der Intrige, ihrer 


Auflösung und des «coup de theätre, an den Schranken der Stiltrennung, der 
gebundenen Sprache, der Deklamation und der Gestik. Diderot brauchte also 
auch diese Konventionen keineswegs samt und sonders zu verwerfen, als er 
neun Jahre später daran ging, den ersten Ansatz seiner Dramaturgie im Fils 
Naturel praktisch auszuführen und in den drei Entretiens avec Dorval zu- 
gleich theoretisch zu begründen. Denn seine neue Forderung, auf die das 
zitierte Beispiel hinausläuft, mußte den Sinn aller Konventionen, der neuge- 
faßten wie der beibehaltenen, im ganzen verändern: Je n’entends point les 
regles (.. .); mais je sais qu’il n’y a que le vrai qui plaise et qui touche. Je sais 
encore que la perfection d’un spectacle consiste dans l’imitation si exacte 
d’une action, que le spectateur, trompe sans interruption, s’imagine assister @ 
l’action meme (p. 142). 

Diese Forderung an das erst noch zu schaffende moderne Drama gibt dem 
klassischen Prinzip der imitatio naturae einen völlig neuen Inhalt. Gegen- 
stand der Nachahmung ist nun nicht mehr die nature ennoblie, die nach dem 
Richtmaß der vraisemblance und bienseance geläuterte und stilisierte Natur 
der französischen Klassik oder die belle nature im Sinne des Abbe Batteux, 


4 Wie sein Freund Grimm gleich richtig voraussah: Ceux qui sont en Etat de pres- 
sentir les revolutions et les Evenements qu’elles amenent, pretendent ‚que cette 
piece fera une revolution sur notre theätre, vgl. Correspondance litteraire, philo- 
sophique et critique de Grimm et de Diderot depuis 1753 jusqu’en 1790, Paris 1929, 


t. II, p. 107 (Rezension vom 15. März 1757). 
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sondern le vrai de la nature, das Naturwahre einer Begebenheit, die wieder- 
zugeben ist, als ob sie auch in Wirklichkeit nicht anders erschiened. Je sais 
qu'il n’y a que le vrai qui plaise et qui touche — damit spielt Diderot das 
Naturwahre gegen den monde imaginaire des Kunstwahren, die Wahrheit des 
Nachgeahmten gegen den bloßen Schein des Wahren aus. Sein (aufgeklärter) 
Zuschauer kann sich nicht mehr mit der herkömmlichen Erwartung vom Schau- 
spiel begnügen, wie sie etwa Schiller auf die Formel brachte: in dieser künst- 
lichen Welt träumen wir die wirkliche hinweg®. Das Drama der modernen, 
durch die Aufklärung heraufgeführten Epoche steht unter der neuen Erwar- 
tung, daß der Zuschauer auf der Bühne nicht eine andere, traumhaft-imagi- 
näre, sondern die ihn umgebende, wirkliche Welt in ihrer ganzen verite de la 
nature wiederfinden müsse. Und Diderot zweifelt nicht, daß er sie dort wie- 
derfinden kann, ist er doch überzeugt: /l n’y a rien de ce qui se passe dans le 
monde qui ne puisse avoir lieu sur la scene". 

Diese Umwendung des Erwartungshorizontes vom monde imaginaire der 
alten Schaubühne zum monde reel, den das neue Drama auf die Bühne brin- 
gen und ohne theatralischen Schein wiedergeben soll, führte Diderot schon 
hier vor das eigentliche Dilemma seiner neuen ästhetischen Theorie: Mais ne 
pourrait-on pas vous observer qu’on se rend au spectacle avec la persuasion 
que c’est l’imitation d’un Evenement et non l’Evenement möme qu’on y verra? 
(p. 145). Auch die vollkommen naturwahre Darstellung vermag die ästhetische 
Distanz des Betrachters, seine Einstellung auf das Scheinhafte, das alle Nach- 
ahmung begleitet und nach Aristoteles Ursprung des ästhetischen Vergnügens 
ist®, nicht ganz auszuschalten. Auf diesen Einwand? läßt Diderot erwidern: Ei 


5 Nach H. Dieckmann p. 118; zum Abbe Batteux, von dem Diderot in seiner ästhe- 
tischen Theorie ausging, vgl. ferner ibid. p. 111/12: «(Batteux) ne sait pas non plus 
ce qui est implique& dans l’acte d’imitation. Tantöt il dit que l’artiste ne fait que 
decouvrir ou trouver ce qui existe avant la creation de l’oeuvre d’art, tantöt c’est 
l’artiste qui cree l’oeuvre — c’est & lui que nous devons le «beau vrai», qui est 
repr&sente comme s’il existait r&ellement.» 

6 Die Schaubühne als eine moralische Anstalt betrachtet (1784), Säkular-Ausgabe, 
Bd. XI, Stuttgart und Berlin 1904, p. 99. 

? De la.poesie dramatique p. 269; diese Überzeugung scheidet Diderot von Rousseau, 
der in seiner Lettre a M. D’Alembert (1758) dieselbe Abwendung von der imaginä- 
ren Welt der alten Schaubühne vollzog, dabei aber die imitation de la verite de la 
nature mit einem Argument verwarf, in dem die Problematik des Fils Naturel auf 
die kürzeste und schärfste kritische Formel gebracht ist: Mais qu’importe la verite 
de limitation, pourvu que Villusion y soit? (Collection complete des Oeuvres de 
J. J. Rousseau, t. XI, Genf 1782, p. 229). Hier scheut Rousseau im ästhetischen 
Bereich vor Diderots paradoxer Lösung, die durchaus in der Konsequenz auf- 
klärerischen Denkens lag, zurück, während er selbst im politischen Bereich seine 
ers Lösung des Contrat Social nicht weniger radikal und utopisch zu Ende 

ührte. 

® Nach Kommerell p. 256: «Die Lust am Nachgeahmten scheint als weitester Affekt 
der Aufnehmenden allem Kunstgenuß zugrundegelegt: als ein gemilderter, höchst 
geistiger Affekt, als philosophische Lust des Lernens betätigt sie sich im Wieder- 
erkennen des Urbilds im Nachgeahmten, als ein ebenfalls gemilderter, aber mehr 
ästhetischer und sinnlicherer Affekt als Freude an der vollendeten Technik der 
Nachahmung.» \ 
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cette persuasion (...) doit-elle empecher qu’on n’y represente l’evenement de 
la maniere la plus naturelle? (p. 145). Hier kommt zum ersten Mal das Para- 
dox zum Vorschein, das Diderot später in den Schriften zum Theater wie auch 
in den Salons ständig umkreisen und auf seine Weise lösen wird. Er räumt 
mit diesem Gegenargument einerseits zwar stillschweigend das Unabdingbare 
des Scheins in aller Nachahmung ein, bestreitet andererseits aber gleichwohl 
das Eigenrecht der theatralischen Fiktion: daß dem schönen Schein eine eigene 
Wahrheit zukomme, die notwendig von der verite de la nature, der Wahrheit 
der nachgeahmten Wirklichkeit verschieden sein müsse. Er fordert program- 
matisch ein neues Schauspiel, das über den bloßen Schein des Wahren hinaus- 
gelangen und seinen Gegenstand so darstellen soll, daß der Vorgang auf der 
Bühne beim Zuschauer die möglichst vollkommene Illusion der Wirklichkeit, 

‚anders gesagt: ein Analogon zu der Täuschung des Zeuxis hervorrufen kann. 
Denn warum soll zwischen dem Naturwahren und dem Kunstwahren, zwischen 
theatralischer Fiktion und Wirklichkeit des Lebens eine unüberbrückbare 
Kluft bestehen, mit der wir uns für immer abzufinden haben? Serait-ce une 
regle, qu’il faut s’eloigner de la chose a mesure que Vart en est plus voisin? 
(p. 89/90). Gibt es einen Weg, diese Kluft im Drama der Zukunft zu überwin- 
den und das Leben selbst in einem dramatischen Vorgang so auf die Bühne zu 
bringen, daß die Begebenheit nicht mehr nur wahrscheinlich nach den 
Regeln der Kunst, sondern zugleich auch wahr nach den Gesetzen der Natur 

erscheint? 

" Diese Fragen haben uns an den Ausgangspunkt des Fils Naturel und seine 
dem Stück beim Erscheinen gleich beigedruckte neue Poetik herangeführt, die 
erst zusammengenommen und in diesem Lichte betrachtet ihre volle literar- 
historische und geistesgeschichtliche Bedeutung erlangen. Denn Diderots 
Versuch, das hier in seinem ersten Ansatz aufgezeigte Paradox im Fils 
Naturel und den Entretiens zugleich praktisch und theoretisch auszuführen, 
bestimmt letztlich den Rang des auf der Bühne kläglich durchgefallenen Stücks 

und macht es zu einem unentbehrlichen Teil der zumeist allein beachteten 

Theorie, von der Diderot selbst sagte, daß sie als Versuch einer Poetik zu ver- 

stehen sei, oü la verit# est mise sans cesse en parallele avec la fiction, und 
ohne die Voraussetzung des Fils Naturel und seiner «wahren Begebenheit» 

ihren Sinn verliere (p. 223). 

Das Beispiel aus den Bijoux indiscrets stand nicht nur darum am Anfang 


unserer Betrachtung, weil es chronologisch den ersten Ansatzpunkt von Di- 


® Er findet sich in weiter ausgeführter Form interessanterweise auch bei Grimm, 
Correspondance litt£raire, 1° juillet 1761 (zitiert bei Y; Belaval, L’esthötique 
sans paradoxe de Diderot, Paris 1950, p. 114 Anm. 1): Celui qui voudrait 
Ecrire sur la theorie des arts remarquerait sans doute, comme une loi fondamentale, 
qu’il faut dans toutes les imitations un peu de poesie qui vous fasse distinguer le 
mensonge de l’art d’avec la chose m&me. Celui qui imiterait avec une telle exac- 
titude qu’on ne püt distinguer Timitation de la realite nauraıt rien fait qui 
vaille ... On ne fait aucun cas de Vexactitude de l’imitation, parce que V’imagi- 


nation n’y a rien & faire ... c’est ce qui distingue l’imitateur de la nature du 


copiste. 


a 
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derots neuer ästhetischer Theorie darstellt. Es ermöglichte uns zugleich, die 


einführende Erörterung von dem Mißverständnis vorgefaßter Schulbegriffe 
freizuhalten. Denn die Bedeutung und historische Tragweite der Entretiens 
sur le Fils Naturel wird verdeckt, wenn man das zugrundeliegende Paradox 


nicht erkennt und Diderot einfach als den «bis heute unbedingtesten Verfech- 


ter des Naturalismus in der ästhetischen Doktrin»10 ansieht oder geradezu als 
Ahnherrn und Vorläufer des modernen Realismus abfertigt. Diese Einord- 
nung konnte leicht dazu führen, daß man Diderot seit Eloesser vielfach eine 
«plattrealistische Auffassung» vorwarf und sein als Musterbeispiel gedachtes 
Stück, das dieser Auffassung offensichtlich so gar nicht entsprach, nicht ernst 
nahm oder nur heranzog, um an ihm zu erweisen, wie weit in diesem Fall das 
Musterbeispiel hinter seiner Theorie zurückgeblieben seit!. 

In Wahrheit hat aber das realistische Credo Diderots mit dem seiner Nach- 
folger im XIX. Jahrhundert und im besonderen mit Zola und der naturalisti- 
schen Schule wenig mehr als den Namen gemein. Hierzu sei zunächst nur an 
das berühmte Urteil Lessings in seiner Vorrede zu Das Theater des Herrn 
Diderot erinnert: daß sich, nach dem Aristoteles, kein philosophischerer Geist 
mit dem Theater abgegeben hat, als Er!2. Dieser Ruhmestitel erschiene vor 
dem unbestechlichen Blick seines großen Zeitgenossen schwerlich gerechtfer- 
tigt, hätte Diderot lediglich einer «plattrealistischen Auffassung» gehuldigt, 
d.h. nurmehr erweisen wollen, daß ein Kunstwerk in dem Maße vollkommen 
sei, als es die «Wirklichkeit» unverkürzt, lebenswahr und scheinlos wiedergebe, 
oder — mit Goethe zu sprechen - den Schein solange verwirklicht, bis endlich 
nur ein gemeines Wirkliche übrig bleibt‘3. Die folgende Betrachtung hat dar- 
um ein doppeltes Ziel. Sie soll aufzeigen, daß der Fils Naturel zu Recht als 
Musterbeispiel für die neue Dramaturgie der Entretiens avec Dorval gelten 
kann, in denen Diderot den Anspruch rechtfertigt, eine neue dramatische Gat- 
tung zwischen Tragödie und Komödie, le genre serieux, begründet zu haben. 
Sie soll sodann dem Nachweis dienen, daß sein sogenannter «Naturalismus» 
auf dem Versuch einer Ineinssetzung von Kunstwahrem und Naturwahrem 


10 Kommerell p. 121. 

11 Seit Eloessers abwertender Kritik an der «ungeheuer geschmaclosen Fiktion» des 
Fils Naturel (a. a.O. p.68) gilt es für ausgemacht, daß Diderot in seinen Dramen 
«ganz unrevolutionär» sei (p. 74), und wird seine neue ästhetische und dramatur- 
gische Theorie selbst in so einschlägigen Monographien wie der F. Vexlers ohne 
Berücksichtigung der Stücke selbst behandelt, die immer ein Stiefkind der For- 
schung geblieben sind (der Fils Naturel wurde m. W. seither keiner selbständigen 
Untersuchung für würdig befunden). In dieser Hinsicht enttäuscht vor allem auch 
R. Wellek, A History of modern Criticism: 1750-1950 - The later eighteenth 
century, London 31958, vgl. bes. p. 47 ss. - Erst nach Abschluß dieser Arbeit stieß 
ich auf eine höchst reizvolle Würdigung von Diderots Pere de Famille aus der 
Feder von Ernst Howald (Humanismus und Europäertum, Zürich 1957, p. 158- 
183), die sich mit meinem Versuch einer Ehrenrettung des Fils Naturel in mancher 
Hinsicht berührt. 

12 Sämtl. Schriften, ed. Lachmann-Muncer, Bd. VIII, 31892, p. 286. 

18 Vgl. Dichtung und Wahrheit, XI. Buch, Goethes Sämtliche Werke, Jubiläums- 
ausgabe, Bd. 24, Stuttgart o. ]., p. 49/50. 
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beruht, die es notwendig macht, seine Entretiens sur le Fils Naturel in forma- 
ler Analogie zu dem späteren Paradoxe sur le comedien als ein Paradoxe sur 
la comedie auszulegen‘. Dabei wird sich zeigen, daß Diderot dieses Paradox 
schon in seinen frühen ästhetischen Schriften!5 auf der Grundlage von idea- 
listischen Vorentscheidungen zu lösen versucht hat, die nach bisheriger Auf- 
fassung erst seine späteren Schriften bestimmen und dort unter dem Begriff 
des modele ideal erscheinen. Unsere These führt damit die Kritik weiter, die 
vor allem Herbert Dieckmann gegen die verbreitete Ansicht vorgebracht hat, 
daß in der Entwicklung Diderots zwischen den Entretiens sur le Fils Naturel 
und dem Paradoxe sur le Comedien, zwischen dem radikalen «Materialismus» 


seiner Frühzeit und einer späteren «Bekehrung zum Idealismus, ein scharfer 
Bruch bestehe!®. 


II. Wenden wir uns nun dem Fils Naturel selbst zu, so scheint auf der Hand 
zu liegen, warum man an diesem Stück bisher immer nur den Widerspruch zu 
seiner revolutionären Theorie herauszustellen pflegte. Zwar kündigt Diderot 
in seiner Introduction an, es handle sich hier nicht etwa um ein übliches Thea- 
tersujet, sondern um eine wahre Begebenheit, die sich in einer Familie zuge- 
tragen habe und alljährlich von den Beteiligten auf dem Schauplatz der Hand- 
lung, im Salon ihres Hauses, ohne Rücksicht auf theatralische Wirkung, also 
auch ohne Zuschauer, in einer Art Gedächtnisfeier wieder dargestellt werde; 
was den Text betreffe, so sei auch dieser von Dorval, dem «natürlichen Sohn» 


14 Unserem Ansatz, an Diderots Entretiens sur le Fils Naturel aufzuzeigen, daß seine 
dialogische Gedankenführung schon hier der literarischen Form eines Paradoxes 
nahekommt, wie sie ausdrücklicher dann im Paradoxe sur le comedien Anwen- 
dung fand, kann die Bestimmung dieser Form vorausgeschickt werden, welche 
H. Dieckmann in seiner Rezension des Buches von Y. Belaval (The Romanic 
Review 42, 1951, p. 65) gab: «Very few of Diderot’s critics seem to be willing to 
read the Paradoxe and take it for what it is, or what, at least at the outset, it 
meant to be: a well-known classical genre, in which the author treats a statement 
which is contrary to general or received opinion and in appearance absurd, but in 

| ity partly well founded.» 

„as ke unserer Untersuchung auf den Fils Naturel und die Ent- 

 retiens avec Dorval ist beabsichtigt, an diesen Schriften die für die Gattung des 

Dramas und die Geschichte der ästhetischen Theorie so bedeutsame, von Diderot 

vollzogene Wendung in den Mittelpunkt der Betrachtung zu rücken. Belege aus 

anderen Schriften, besonders aus der Eloge de Richardson und aus den Salons, 
werden dabei nur herangezogen, insoweit sie diese Wendung schärfer beleuchten, 
nicht aber, um die weitere Entwicklung in Diderots ästhetischer Theorie eigens 
zu verfolgen, was eine umfängliche Fortsetzung der Untersuchung unter der Frage- 
stellung nach dem Verhältnis des Kunstschönen zum Naturschönen erfordern 
würde. Für eine solche Darstellung glauben wir gerade durch eine Beschränkung 
auf die frühen Schriften nützliche Vorarbeit zu leisten, weil uns das in der Diderot- 
forschung so häufige synkretistische Verfahren, Belege aus allen Brei a 
Schaffens unterschiedslos zu systematisieren, ee en, geeignet erscheint, der 
i ischen Bewegung seines Denkens gerecht zu werden. er 

1 ERGR 115, ne Ar Kritik an Belavals umgekehrter Position, u 

_  Antinomien der Diderot’schen Ästhetik vorschnell und ohne Rest in eine N 
sophie du continu» und «Entdeckung des Unbewußten» aufgehen zu lassen ( ; 


1951, p. 61). 


25 GRM 42/4 
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selbst lediglich zu diesem Zwecke nachgeschrieben worden. Doch diese An- 


kündigung, die offensichtlich Diderots Theorie genau entspricht, wird durch 


das folgende Schauspiel keineswegs glaubhaft gemacht. Denn die vorgeblih 


wahre Begebenheit sieht nicht allein einer höchst romanesken Fabel in der 
Art der «comedie larmoyante zum Verwechseln ähnlich!?; sie ist überdies 


einem Stück Goldonis, dem Vero Amico, also der Literatur und nicht dem | 


Leben selbst entnommen. Wie bei Goldoni gerät auch hier Dorval, der «wahre 
Freund», als Gast Clairvilles in eine Reihe kunstvoll gesteigerter Verstrik- 
kungen zwischen Freundespflicht und Neigung für Rosalie, der Verlobten 
Clairvilles. Lediglich die Nebenintrige Goldonis mit ihrer Molieres Avare 
nachgebildeten Rolle eines geizigen Vaters hat Diderot gestrichen und seinem 
Stück statt dessen einen melodramatisch-ernsthaften Ausgang gegeben: sein 
Held Dorval ist der natürliche Sohn eines verloren geglaubten Vaters, mit 
dessen Rückkehr sich schließlich alle Verwirrungen harmonisch in einer dop- 
pelten Heirat auflösen. Auch dieser rührselige <«coup de theätre» hat wieder 
ein literarisches Vorbild in Nivelle de la Chaussees Melanide (1741), wo 
das Thema des natürlichen Sohnes zum ersten Mal in dieser Epoche auf die 
Bühne gebracht wurde und eine ähnliche Lösung fand!®. 

Der Literatur und nicht dem Leben selbst entnommen sind im Fils Naturel 
aber nicht allein die romaneske Fabel mit ihrem «coup de theätre, sondern 
auch noch andere theatralische Konventionen wie die Einheiten von Zeit und 
Raum, welche sich im radikaleren bürgerlichen Schauspiel der Engländer 
zu dieser Zeit schon lange nicht mehr fanden. Schon die zeitgenössische Kritik 


17 Darauf zielt der Titel eines Ende 1757 erschienenen Pamphlets: Le Bätard 
legitime, ou le Triomphe du comique larmoyant, avec un examen du Fils Naturel, 
vgl. M. D. Busnelli, Diderot et Ültalie, Paris 1925, p. 88; die Geschichte der um 
Diderots erste Stücke entbrannten Polemik ist dort in Kap. IV am eingehendsten 
dargestellt. Dazu ist noch das Urteil La Harpes zu stellen: Diderot crut, toute sa 
vie, avoir fait une grande decouverte, en proposant le drame serieux, le drame 
honnete, la tragedie domestique; et, sous tant d’affiches differentes, c’etait tout 
uniment le genre de La Chaussee, en ötant la versification et le melange du comi- 
que (zit. bei Assezat-Tourneux, t. VII, p.9). 

18 Oeuvres de theätre de M. Nivelle de la Chaussee, Paris 1752, t. II. - Die Situation 
des «natürlichen Sohnes» (D’Arviane) wird in Melanide zwar bereits durch ein ge- 
sellschaftliches Vorurteil bedingt (die dramatische Verwicklung entsteht daraus, 
daß sich M&lanide ihrem unehelichen Sohn 17 Jahre lang nicht zu erkennen gibt), 
schließlich aber doch nur durch ein Wiedererkennen von Vater, Mutter und Sohn 
rein äußerlich-romanesk aufgelöst: die nachträgliche Heirat der Eltern normalisiert 
am Schluß wieder alle Beziehungen. So wird der anfänglich sich abzeichnende 
soziale Konflikt auch hier in der für das französische Theater der Aufklärung 
charakteristishen Weise am Ende wieder in einer präestabilierten Harmonie auf- 
gefangen, vgl. p. 82: 


Ne faisons desormais qu’une meme famille. 
O Ciel! tu me fais voir, en comblant tous mes voeux, 
Que le devoir n’est fait que pour nous rendre heureux. 


Diderot, der im Fils Naturel das gesellschaftliche Vorurteil gar nicht anrührt, hat | 
aber der formal gleichartigen Auflösung einen neuen Sinn gegeben, wie noch | 


gezeigt werden soll. s 
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hat Diderot daher den Anspruch, mit dem Fils Naturel eine neue dramatische 
Gattung begründet zu haben, lebhaft und nicht nur mit Gründen bestritten, 
die aus dem Für und Wider der bataille encyclopedique zu erklären sind. 
Ce qui est bon n’est pas nouveau; ce qui est nouveau n’est pas bon‘® — dieser 
Gemeinplatz der Kritik ließ sich an Diderots Stück nicht allein durch einen Ver- 
gleich mit den Errungenschaften seiner Vorgänger und durch den Vorwurf des 
Plagiats, sondern auch durch einen Angriff auf den Punkt seines revolutio- 
nären Programms erhärten, der Diderot besonders am Herzen lag: seine Vor- 
stellung von einer neuen Natürlichkeit. Die persiflierende Entstellung des 
Titels: Le beau fils si peu naturel war noch relativ harmlos im Vergleich zu 
der Formel, in der sein Gegner Coll& seinen Hohn über das natürliche Pathos 
der als chokierend unnatürlich empfundenen Reden im Fils Naturel gipfeln 
ließ: C’est, pour me servir d’une expression legere, ce que l’on pourrait 
appeler de la sodomie theätrale?°. Selbst Lessing, der Diderot sonst das größte 
Verständnis entgegenbrachte, konnte sich gerade hier nicht einen spöttischen 
Ton versagen, als er schrieb: Besonders zog die feyerliche Constantia (die 
Schwester Clairvilles und spätere Gattin Dorvals), die so philosophisch selbst 
auf die Freyerey geht, die mit einem Manne, der sie nicht mag, so weise von 
tugendhaften Kindern spricht, die sie mit ihm zu erzielen gedenkt, die Lacher 
auf ihre Seite. 

Nach alledem muß es den Leser des Fils Naturel höchlichst befremden, 
‚wenn er gleich zu Beginn des ersten Entretien die programmatische Forderung 
aufgestellt findet, daß die alltägliche Erfahrung, l’experience journaliere, das 
neue Richtmaß für die dramatische Wahrscheinlichkeit bilden müsse (p. 81). 
Was liegt näher als der Einwand, daß gerade der Fils Naturel mit seiner 
keineswegs alltäglichen Fabel, seiner theatralisch-konventionellen Einheit 
‚von Raum und Zeit und dem ungewöhnlichen Pathos seiner idealischen Per- 
‚sonen diesem neuen Richtmaß ständig widerspreche? Doch mit diesem Ein- 
"wand ist der Fils Naturel als Musterbeispiel für Diderots Theorie des moder- 
nen Dramas noch nicht sogleich abgetan, wie schon daraus erhellt, daß der 
erste Entretien gerade von diesem Widerspruch ausgeht. Derselbe Einwand 
ist dort dem Gesprächspartner Dorvals in den Mund gelegt, um alsdann durch 
eine fortschreitende Auflösung aller Widersprüche, die Diderots Paradox 
über das Schauspiel einschließt, widerlegt zu werden?®. Es ist hier nicht der 
Raum, dem Gang dieser Argumentation im Nacheinander der verschiedenen 
Positionen des Dialogs zu folgen. Statt dessen soll gezeigt werden, daß den 
drei Entretiens trotz der scheinbaren Improvisation und Planlosigkeit der Dia- 
logform ein geschlossener Begründungszusammenhang eigen ist, den man im 


| ’ 
19 Palissot, zit. von P. Vernitre, Einl. zu den Entretiens p. 73. 


20 Zit. nach Assezat-Tourneux, t. VII, p.9. 

21 Hamburgische Dramaturgie, 85. Stück, a. a. O., p. 147. 

22 ]] (votre pere) vous avait recommande, ce me semble, de rendre les choses a 
elles s’&taient passees; et jeen ai remarqu£ plusieurs ‚qui ont un caract ie e 
fiction qui n’en impose qu’au theätre, ol l!’on dirait qu’il y a une illusion et des 
apblaudissements de convention (p. 80). 
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Kontext gerade an der Funktion jener Begriffe fassen kann, deren Bedeutung 
in Diderots Poetik uns durch ein geschichtlich verändertes Vorverständnis ver- 
deckt bleibt. Wir haben demnach zu fragen, inwiefern wohl Diderot allen 
Ernstes geglaubt haben kann, daß gerade sein für unsere Vorstellung so un- 
alltäglicher Fils Naturel im Zuschauer die Illusion einer naturwahren Nach- 
ahmung des wirklichen Lebens hervorrufen könne. Kehren wir den Wider- 
spruch des Fils Naturel in diese Frage um, so tritt an ihm zutage, daß Diderot 
in der Tat die zugrundeliegenden Begriffe des r&el und des naturel anders 
verstanden und auf die illusion des Zuschauers bezogen hat, als es der moder- 
nen, am naturalistischen Theater der Jahrhundertwende oder schließlich am 
Film des Neoverismus gebildeten Auffassung von «Naturalismus» entspräche. 


III. Beginnen wir mit dem bekanntesten Programmpunkt Diderots, die Cha- 
raktere der klassischen Komödie seien durch eine Darstellung von Beruf und 
Lebenszustand (les conditions) zu ersetzen. Diese Forderung ist bei Diderot 
weniger einem vorrevolutionären bürgerlichen Klassenbewußtsein als viel- 
mehr der Absicht entsprungen, die Illusion der klassischen Bühne durch eine 
anders geartete Illusion zu ersetzen, die seinen Begriff des Naturwahren in ein 
neues Licht rückt: Pour peu que le caractere füt charge, un spectateur pouvait 
se dire a lui-meme, ce n’est pas moi. Mais il ne peut se cacher que l’etat qu’on 
joue devant lui, ne soit le sien; il ne peut m£connaitre ses devoirs. Il faut' 
absolument qu'il s’applique ce qu’il entend (p. 153). Das ridicule der klassi- 
schen Charaktere wird von Diderot verworfen, weil es den Zuschauer in eine 
ästhetische Distanz zu dem ihm ungleichen Helden versetzt, d.h. ihn als über- 
legenen, unbeteiligten Dritten über eine imaginäre Rolle lachen läßt, deren 
Komik der dargestellten Person selbst gar nicht bewußt wird2® und darum 
auch den Zuschauer nicht persönlich betreffen muß. Das neue genre serieux 
hingegen soll diese ästhetische Distanz aufheben? und den Zuschauer in eine 
Lage versetzen, die er ernst nehmen muß, weil er seine eigene condition auf 
einer wirklichkeitsnahen Szene und in einer lebenswahren Rolle wiederfinden 
und sich mit dem ihm gleichen Helden identifizieren kann®5. Das bürgerliche 


2 Wir beziehen uns hier auf eine aufschlußreiche Parallelstelle der Eloge de Te- 
rence, die H. Dieckmann zuletzt auf 1765 datiert hat (Studia philologica et lit- 
teraria in honorem L. Spitzer, ed. Hatcher-Selig, Bern 1958, p. 149): Il (Terence) 
met rarement ses personnages dans ces situations bizarres et violentes qui vont 
chercher le ridicule dans les replis les plus secrets du coeur, et qui le font sortir 
sans que l'homme s’en apergoive. Comme c’est le visage reel de l’homme et 
jamais la charge de ce visage qu’il montre, il ne fait point Eclater le rire (Oeuvres 
Esth. p. 62). Die implizite Kritik an Molitre gipfelt in dem von uns gesperrten . 
Satz, der im Grunde bereits die berühmte Unterscheidung der «wahrhaften 
Komik» von dem «bloß prosaisch Lächerlichen» voraussetzt, die Hegel in seiner ' 
Ästhetik entwickeln wird: ob nämlich die Torheit und Einseitigkeit der handelnden . 
Personen nur für andere oder ebenso für sie selber lächerlich erscheint, ob daher ' 
die komischen Figuren nur von den Zuschauern oder auch von sich selbst können 
ausgelacht werden (ed. Bassenge, Berlin 1955, p. 1102). 


Über die ästhetische Distanz als Bedingung der klassischen Poetik siehe H. Dieck- 


mann p.114, 124. 


°* Aus dieser neuen Forderung, daß sich der Zuschauer mit dem ihm gleichen Helden 


| | 
| 
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Drama, das sich in Frankreich aus der Komödie und nicht, wie in England, 
aus der Tragödie entwickelt hat?®, setzt sich damit in doppelter Hinsicht von 
der Tradition der klassischen Bühne ab. Mit der ernsthaften Behandlung 
einer Angelegenheit, die sich zwischen gewöhnlichen Sterblichen abspielt, 
durchbricht Diderot im Fils Naturel eine Schranke der klassischen Stiltren- 
nung, die z.B. Voltaire in Nanine (1749) noch ausdrücklich gewahrt hatte, ob- 
schon dieses kleine bürgerliche Drama Diderots neuem genre serieux schon 
sehr nahekam??. Ebenfalls in der Konsequenz der von Diderot erstrebten 
Gleichsetzung von Zuschauer und Held, Bühnenwelt und Wirklichkeit des Le- 
bens liegt eine zweite Neuerung des Fils Naturel, die sein Freund Grimm in 
seiner Rezension zu Recht als ein besonderes Verdienst hervorhob: M. Diderot 
n’a pas eu besoin de la faible ressource des contrastes pour intriguer et soute- 

_nir sa piece; et une des choses qui n’est pas la moins singuliere, c’est que tous 
les personnages de sa comedie sont egalement honnetes, qu’ils sont tous inte- 
ressans, sans que l’interet que chacun merite en particulier nuise a l’unite de 
Vinteret general®. 

Diderot hat in seinem ersten Stück ganz auf den konventionellen Kunstgriff 
der kontrastierenden Charaktere verzichtet, die er in De la poesie dramatique 
(XII) als lebensfern und unnatürlich aus seinem genre serieux ausschloß. 
Von kontrastierenden Charakteren lebte die klassische Komödie, wie auch 
noch an Goldonis Vero Amico zu sehen ist, dessen Komik weithin dem tradi- 
_tionellen Gegensatz von Herr und Diener, Alt und Jung entsprang®. Diderot 


müsse gleichsetzen können, ist nach Kommerell die ganze Neigung Lessings zu 
Diderots «genre serieux> und den darin gleichartigen neuen dramatischen Gattun- 
gen in England und Frankreich zu erklären, vgl. dazu p. 85: «Indem er (Lessing) 
eine unwirkliche Erhabenheit den erreichbaren und vertraulichen Zonen des 
Lebens aufopferte, gewann er als erster in Deutschland der Tragödie die echte 
und innige Mitempfindung des Zuschauers zurück.» 

26 Siehe dazu Eloesser p. 63. 

27 En effet, que serait-ce qu’'une intrigue tragique entre des hommes du commun? 
ce serait seulement avilir le cothurne; ce serait manquer ä la fois l’objet de la 
tragedie et de la comedie; ce serait une espece bätarde, un monstre, ne de 
Pimpuissance de faire une comedie et une tragedie veritable (Preface de Nanine, 
Oeuvres de Voltaire, ed. Beuchot, Paris 1830, t. VI, p.4). Vgl. dazu Kommerell 
p. 238-241. — Diderot hat die von Voltaire noch gewahrte klassische Schranke, 
(que) la comedie ... peut donc se passioner, s’emporter, attendrir, pourvu qu en- 
suite elle fasse rire les honndtes gens (p. 8), mit seinem Fils Naturel indes auf eine 
Weise durchbrochen, die sein neues «genre serieux» zugleich von der «comedie 
larmoyante Nivelle de la Chaussees unterscheidet: er lehnt den m£lange des 
genres, d.h. die (romantische) Stilmischung des Komischen mit dem Rührenden 
(oder Tragischen) ab und vollzieht so mit dem völligen Verzicht auf Komik 
den «letzten Schritt von der Mischgattung der larmoyanten Komödie zum ernst- 
haften bürgerlichen Drama» (Eloesser p. 67). 

28 Correspondance litteraire, 1. März 1757, a.a.O. p. 105. 

28 Von den Figuren der Liebenden ist bei Goldoni bezeichnenderweise nur Beatrice, 
die heiratswütige ältliche Tante, komisch aufgefaßt; die anderen stehen — wie die 
Liebenden in der Commedia dell’Arte — außerhalb aller komischen Kontraste. 
Florindo und Lelio überbieten sich in vollkommener Freundschaft; am Ende führt 
der vero amico (Florindo) durch die eroica azione eines zugleich schmerzlichen und 
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hat bei der Übernahme der Intrige Goldonis nicht nur die Dienerrollen ernst- 
haft aufgefaßt (Parce qu'ils sont des valets, ont-ils cesse d’Etre des hommes?, | 
p. 83), sondern auch dem Vater die für die Aufklärung typische Rolle einer ' 
abgeklärten, humanen Autorität gegeben®® und aus der Rolle einer verliebten | 
ältlichen Tante alles Lächerliche auszuschalten gesucht, indem er aus ihr die 
vernunftbegabte, idealisch-ernste Schwester des Freundes, seine Constance 
machte. Von kontrastierenden Charakteren lebte aber auch noch die bürgerliche 
Tragödie Lillos und Moores, in der ein pflichtvergessener, mittlerer Held zwi- 
schen den moralischen Extremen teuflischer Verführung und engelhafter Un- 
schuld, sündhafter Leidenschaft und reinster Gatten- und Freundestreue hin 
und hergerissen seinem Verderben entgegengeht, am Ende aber mit dem süh- 
nenden Richtspruch volle Verzeihung erlangt, die das harmonische Gleichge- 
wicht der moralischen Ordnung wiederherstellt. Diderots Versuch, im Fils 
Naturel eine dramatische Verwicklung ohne solche Kontraste zustandezubrin- 
gen, ist demgegenüber ein weiterer Schritt in der Herausbildung der moder- 
nen Konzeption des mittleren oder gewöhnlichen Helden, eine Neuerung, die 
allerdings in seinem auch in dieser Hinsicht schon wieder konventionelleren 
Pere de Famille kaum noch greifbar wird: dort hängt die dramatische Ver- 
wirklichung weithin von der Rolle eines intrigierenden Onkels ab, der als 
Charakter indes nicht entfernt an die Dämonie der philosophischen Böse- 
wichte Lillos und Moores heranreicht®!. Die zuerst von Grimm gewürdigte 
Neuerung des Fils Naturel ist auch von Lessing verkannt worden, der den 
Pere de Famille überschätzte und noch aus einem anderen Grunde dem Ex- 
periment des Fils Naturel nicht ganz gerecht werden konnte: Dieser erste 
Versuch ist bey weitem nicht das, was der Hausvater ist. Zu viel Einförmigkeit 
in den Charakteren, das Romantische in diesen Charakteren selbst, ein steifer, 
kostbarer Dialog, ein pedantisches Geklingle von neumodisch philosophischen 
Sentenzen: alles das machte den Tadlern leichtes Spiel®. 

Die Einförmigkeit und das «Romantische in den Personen des Fils Naturel 
sind indes die Kehrseite von Diderots Versuch, seine Theorie der mittleren 


großmütigen Verzichtes Lelio und die überlistete Rosaura zusammen zu einem 
matrimonio felice, opera di un cuor virtuoso (vgl. Tutte le Opere di Carlo Goldoni, 
ed. Ortolani, I Classici Mondadori, 21954, p. 636, 640). 

30 Über diese typische neue Rolle siehe Eloesser p. 73. 


#1 Die Bedeutung dieser vielfach unterschätzten Figuren, besonders die von einer 
«wilden Poesie umflossenen» Millwood, deren Sündhaftigkeit aus Freigeisterei 
stammt, hat Eloesser in das rechte Licht gerückt (vgl. p. 24 s., 34 s.). Bei Stuckely 
erscheint die Freigeisterei in den machiavellistishen Tönen einer Naturphilo- 
sophie: The laws, that fear and policy have framed, Nature disclaims: she knows 
but two, and those are force and cunning. The nobler law is force; but then 
there's danger in’t; while cunning, like a skilful miner, works safely and unseen. 
(...) Why, w’ll erect a shrine for Nature, and be her oracles. Conscience is 
weakness; fear made it, and fear maintains it. The dread of shame, inward re- 
broaches, and fictitious burnings swell out the phantom. Nature knows none of 
this; her laws are freedom (The Gamester, The British Theatre ... by Mrs. Inch- 
bald, London 1808, t. XIV, p. 82 s.) | 

®? Hamburgische Dramaturgie, 85.Stück, a.a.O., p- 147. 
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"Charaktere praktisch zu verwirklichen: Dans le genre serieux, les caracteres 


seront souvent aussi generaux que dans le genre comique; mais ils seront tou- 
jours moins individuels que dans le genre tragique (p. 141). Wenn Lessing 
einerseits wie Diderot vom Drama mittlere Helden forderte, weil auch er in 
der Gleichheit des Helden mit dem Zuschauer die Bedingung echter Mitemp- 
findung sah3s, andererseits aber in dem Charakter von Diderots Dorval einen 
Verstoß gegen dessen eigene Lehre erkennen wollte und glaubte, den zuletzt 
zitierten Leitsatz Diderots durch Aristoteles widerlegen zu können, so zeigt 
sich darin schon eine veränderte Auffassung vom Naturwahren eines Cha- 
rakters an, die auf die deutsche Klassik vorweist. Der verschiedene Wortge- 
brauch wird aus dem Einwand deutlich, deri Lessing gegen den Charakter des 
«natürlichen Sohnes» vorbringt: daß der Umstand der unehelichen Geburt, und 


_ der daraus erfolgten Verlassenheit und Absonderung, in welcher sich Dorval 


von allen Menschen so viele Jahre hindurch sahe, ein viel zu eigenthümlicher 
und besonderer Umstand ist, gleichwohl auf die Bildung seines Charakters 
viel zu viel Einfluß gehabt hat, als daß dieser diejenige Allgemeinheit haben 
könne, welche nach der eignen Lehre des Diderot ein komischer Charakter 
nothwendig haben muß®*. Der Begriff caractere verbindet sich für Lessing 
bereits mit der psychologischen Vorstellung von etwas, das sich bilden kann 
oder gar erst heranbilden muß, während ihn Diderot noch nicht auf das Indi- 
viduelle oder das Werden einer Person bezog. Wendungen aus dem Fils 


_ Naturel wie: une foule d’etres sans principes, sans moeurs et sans caractere 
* oder esperons tout de la verite de son caractere zeigen, daß der Begriff für 


Diderot noch keine individualisierende Scheidung seiner Personen begründet. 
La verit de son caractere meint für Diderot vielmehr die Übereinstimmung 
mit dem allgemein verbindlichen Sittengesetz, die sein Dorval gerade im Ver- 
zicht auf seine individuelle Neigung erzielt: J’ai remporte sur moi la victoire 
la plus difficile, mais la plus entiere. Je suis rentre dans mon caractere®. 


IV. Während also Lessings Auffassung bereits der modernen Theorie eines 
Dramas entspricht, in welchem der Held dem Geschehen seine Einheit mitteilt, 
hält Diderot im Prinzip noch an der aristotelischen Überordnung der Fabel 
über den Charakter fest, wobei nun aber das Allgemeine einer Situation die 
Einheit eines mythischen Geschehens ersetzen muß: Il ne faut point donner 
d’esprit a ses personnages; mais savoir les placer dans des circonstances qui 
leur en donnent (p. 99)?°. Die mangelnde Individualität wie auch das so wenig 


33 In Lessings Worten: wenn ihn der Dichter nicht schlimmer mache, als wir ge- 
meiniglich zu seyn pflegen ... kurz, wenn er ihn mit uns von gleichem Schrot und 
Korne schildere (ibid., 75. Stück, p. 104). 

% ibid., 87. Stück, p. 153. 

35 Zu den Belegen für caractere vg]. Assezat-Tourneux t. VII, p. 73, 78, 79; dazu 
aus dem Pere de Famille: (barce qu’) irritee par son humeur chagrine, elle sera 
sortie de son caractere, et (qu’) lui sera echappe un mot peu mesure (p. 258). 

36 Nach Kommerell p. 161/163: «der Held der antiken Tragödie ist als Einheit vom 
Geschehen gesetzt, der Held der modernen Tragödie teilt dem Geschehen seine 
Einheit mit. (...) Hätte man die Tragweite des einen Satzes, daß das Ethische 


| 


392 Hans Robert Jauss 


alltägliche Pathos der Personen des Fils Naturel sind nicht zuletzt die Folge 
von Diderots Versuch, Charaktere zu schaffen, die sich durch das Pathetische 
einer Situation aus dem nur Persönlichen zum Allgemeinen erheben. Er hat 
diesen Leitsatz seiner Poetik an einem Beispiel verdeutlicht, aus dem am besten 
erhellt, wie sich nach seiner Vorstellung das pathetique de situation (p.133) . 
mit der Allgemeinheit oder Naturwahrheit der Charaktere verbindet. Eine 
Bauersfrau, deren Mann ermordet nach Hause getragen wird, umarmt die 
Füße des Toten und bricht unter Tränen in den Ruf aus: Helas! quand je 
t’envoyai ici, je me pensais pas que ces pieds te menaient @ la mort (p. 99). 
Diderot bemerkt dazu, eine Frau höheren Ranges hätte sich in dieser Lage 
nicht pathetischer, also: naturwahrer verhalten können als seine - fügen wir 
hinzu: ungewöhnlich literarische - Bauersfrau. Insofern hier das Pathetische 
geradezu als Ausdruck des Allgemeinen einer Situation verstanden wird, 
kündigt sich ein neuer Pathosbegriff an, mit dem sich Diderot von der seit 
Molitre traditionellen negativen Wertung des Pathos als mala affectatio und 
berturbatio animi absetzt?”. Während das Pathos der Phedre, des Avare oder 


der Fabel unterzuordnen sei und daß es eine Tragödie ohne fjdn gäbe, erkannt, so 
wäre man sich des «Helden» als eines modernen Schwerpunktes der modernen 
Tragödie in Unterscheidung bewußt geworden; des Helden, der als Thema dem 
antiken Geschehen entgegengesetzt ist.» Insofern ist Lessing im 87. bis 91. Stück 
der Hamburger Dramaturgie nicht im Recht, wenn er glaubt, Diderots These: 
Le genre comique est des especes, et le genre tragique est des individus mit Ari- 
stoteles selbst widerlegen zu können. Denn wenn Lessing die Wahl wahrer Namen, 
also historisch einmaliger Personen wie Brutus oder Cato, durch das Allgemeine 
ihrer Charaktere erklären will, ordnet er dabei, ohne es selbst zu bemerken, zugleich 
auch schon den (modern aufgefaßten) Helden als eine «vierte Einheit» über die 
Handlung der Tragödie. Vgl. etwa p. 170/71: (Der Dichter) führt einen Regulus, 
einen Brutus auf, nicht um uns mit den wirklichen Begegnissen dieser Männer be- 
kannt zu machen, (...) sondern um uns mit solchen Begegnissen zu unterhalten, 
die Männern von ihrem Charakter überhaupt begegnen können und müssen. Nun 
ist zwar wahr, daß wir diesen ihren Charakter aus ihren wirklichen Begegnissen 
abstrahieret haben: es folgt aber doch daraus nicht, daß uns auch ihr Charakter 
wieder auf ihre Begegnisse zurückführen müsse; er kann uns nicht selten weit 
kürzer, weit natürlicher auf ganz andere bringen ... Hält man sich dazu vor 
Augen, daß sich zwar eine Komödienfigur wie der Avare, nicht aber eine Tra- 
gödienfigur wie Brutus oder Phedre in andere Begebnisse versetzen ließe (darauf 
zielt letztlich Diderots These), so wird deutlich, daß an diesem Punkt Lessing, der 
die Notwendigkeit des Geschehens ganz auf dem Charakter und damit letztlich 
schon auf der Individualität des Helden begründen will, und nicht Diderot unter 
der Allgemeinheit eines Charakters ganz etwas anders verstehen (mußte), als 
Aristoteles darunter verstand (p. 171). Während Lessing in dem Versuch, das All- 
gemeine der Charaktere auch für historisch bekannte, also einmalige Personen zu 
retten, das exemplarisch Einmalige der Begebnisse (aristotelisch: die Notwendig- 
keit des Geschehens im Mythos) preisgibt, sucht Diderot für sein «genre serieux» 
ihre Allgemeinheit — wie schon sein anderer Wortsinn von caractere zeigte — auf 
dem pathetique de situation neu zu begründen und damit die aristotelische Über- 


ordnung des Allgemeinen der Begebnisse über die Individualität der Personen 
und des «Helden» zu wahren. 


Siehe dazu H. Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik - Eine Grundlegung 
der Literaturwissenschafl, München 1960, $ 1246 (s. v. pathos) 
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des Misanthrope die dargestellte Person in ihrer Situation vereinzelt, so daß 
das Tragische oder Komische ihrer Rolle zu der Norm gesellschaftlichen Ver- 
haltens in Gegensatz tritt, begründet Diderot das pathetique®® seiner Personen 
gerade auf dem, was jedermann in solchem Falle sagen würde oder sagen 
sollte - worin jedermann sich selbst und das Verpflichtende seiner allgemeinen 


‚Rolle als Vater, Sohn, Tochter: das honnete seiner condition wiedererkennen 


muß. Dieser neue Begriff des Pathetischen unterscheidet den Fils Naturel zu- 
gleich aber auch vom bürgerlichen Schauspiel in England, wo die von Diderot 
erstrebte Gleichsetzung von Zuschauer und Held, Bühnenwelt und Wirklich- 
keit des Lebens zu dieser Zeit schon sehr viel weiter gediehen war®®. 

Stücke wie Lillos Merchant of London (1731), der zum ersten Mal «das Ver- 
hältnis eines Kaufmanns zu seinem Gehilfen als eine typische Angelegenheit 
von sozialer Bedeutung ernsthaft (behandelt)»*°, stellen das Bürgertum nicht 
allein als selbstbewußten Stand in seinen sozialen Konflikten, sondern - wie 
Eloesser und Koselleck zeigten — zugleich als moralische Instanz auf die Bühne. 
«Das Publikum begnügte sich nicht mehr mit bewunderungsvollem Staunen, 
(...) es wurde zur Autorität, an deren gemeinsames Empfinden als höchste 
Instanz appelliert wurde#!.» Im Namen derselben Moral, die der Staat nach 
den Auseinandersetzungen der Religionskriege vom Politischen getrennt und 
in den Raum des Privaten verwiesen hatte, erhebt dort die bürgerliche Gesell- 
schaft nunmehr den Anspruch, sich selbst zu richten und durch ihren Urteils- 


_ spruch das Gesetz der öffentlichen Meinung (the philosophical law) zu ermit- 


teln, das der Staatsgewalt nicht unterworfen ist“. Dabei wird das neue 
Schauspiel, insofern es «fähig ist, jede Situation des Lebens zur Anschauung 


38 Zur Bedeutung der auch bei Diderot gegebenen Unterscheidung zwischen pathos 
und pathetique im 18. Jahrhundert vgl. H. Lausberg (a.a.O., II p.931): «Im 
18. Jh. wird der lobende Wert des Terminus von dem substantivierten Adjektiv 
pathetique übernommen, wie die bei Littr& s. v. pathos zitierte Stelle aus D’Alem- 
bert zeigt: Je voudrais que les avocats de la famille infortun&e des Calas eussent 
mis dans leurs memoires moins de pathos et plus de pathetique.» — Zur Revalori- 
sierung des «wahren Pathos» (der «Einfachheit des Erhabenen») im Anschluß an 
Boileaus Übersetzung des Longinus sei verwiesen auf K. Vietor, Die Idee des Er- 
habenen in der deutschen Literatur, 1937 (jetzt in Geist und Form — Aufsätze zur 
deutschen Literaturgeschichte, Bern 1952, p. 234-266, bes. p. 240 ss.). Diderots Stel- 
lung innerhalb dieser Entwicklung ist demnach dadurch bestimmt, daß er das neue 
Ideal des großen, zugleich erhabenen und schlichten Ausdrucks mit seinem Pathos- 
begriff gerade auf den Gegenstand anwendet, der sich gemeinhin nicht mit dem 
Erhabenen verband: die alltägliche Erfahrung (l’experience journaliere). Der er- 
habene Stil im Sinne der Longinusauslegung des 18. Jahrhunderts soll hingegen 
gerade das ausdrücken, «was sich als Gesinnung oder Erregung über das Alltägliche 
erhebt» (M. Wehrli, bei Vietor p. 239). Aus dieser Diskrepanz erklärt sich das 
Melodramatische in Diderots Stücken. 

»» Dazu ist immer noch die alte, aber unersetzte Darstellung von Eloesser heranzu- 
ziehen, da sich die anglistische Forschung seither kaum mit Lillo und Moore be- 
schäftigt hat (freundlicher Hinweis von Herrn Dr. Ulrich Suhrbaum/Münster). 

#0 Eloesser p. 26. 

41 Eloesser p. 6. 

42 Nach R. Kosellec, Kritik und Krise ..., vgl. bes. p. 41-48 (zum bürgerlichen Moral- 
gesetz) und p. 154 ss. (Zusammenfassung der These). 
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zu bringen, (...) zu einem Korrelat der Gesetzgebung in allen Fällen, welche 


nach ihrer Art von dem geschriebenen Gesetze nicht entschieden werden kön- 


nen43.» Die Schaubühne wird zur moralischen Anstalt, «moralisch» nun nicht 
mehr einfach im Sinne des «delectare et prodesse» der klassischen Poetik, son- 
dern in der Aktualität jenes neuen Anspruchs, den der junge Schiller auf die 
Formel brachte: Die Gerichtsbarkeit der Bühne fängt an, wo das Gebiet der 
weltlichen Gesetze sich endigt“*. 

Ordnet man Diderot in diese allgemeine Strömung der aufklärerischen 
Emanzipation ein, so scheint der Abstand groß, in dem sein Fils Naturel hin- 
ter dem konsequenteren Realismus seiner englischen Vorbilder und ihrer 
Demokratisierung der Schaubühne zurückbleibt. Das Thema des natürlichen 
Sohnes wird hier noch nicht als ein sozialer Konflikt dramatisch behandelt, 
sondern bleibt, wie schon Lessing beanstandete, für den Gang der Handlung 
selbst belanglos*5. Diderots Personen sind noch kaum von einem bürgerlichen 
Standesbewußtsein erfüllt, sondern «ganz allgemein als Vertreter von Ver- 
nunft und Aufklärung dargestellt» und gehören wie die der <«come&die larmo- 
yante» noch einer Zwischenschicht der Gesellschaft, den sogenannten gens de 
condition an“. Diderots Fils Naturel, der im Blick auf die Demokratisierung 
der Schaubühne in England noch wenig vorrevolutionäre Züge aufweist‘, 
nimmt dafür aber in anderer Hinsicht eine schon weit vorgeschobene Stellung 
innerhalb der aufklärerischen Emanzipation ein: durch die hier vollzogene 
Gleichsetzung von pathetique und naturel. Dem pathetique de situation ist bei 
Diderot ein besonderes Spannungsverhältnis eigen, das im nur noch rühr- 
seligen Familienstück seiner deutschen Nachahmer wieder verlorenging®. 
Das Pathetische entspringt im Fils Naturel nicht einfach der getreuen Nach- 
ahmung melodramatischer Szenen des bürgerlichen Lebens. Es entspringt viel- 
mehr der paradoxen Ineinssetzung einer als lebenswahr angesehenen Bege- 


43 Eloesser p. 74 s. 

#1 Die Schaubühne als eine moralische Anstalt betrachtet, a.a.O., p.91. Vgl. dazu 
Koselleck p. 82 s. 

45 Hamburgische Dramaturgie, 87. und 88. Stück, a.a.O. p.152/53 (an Einwände 
Palissots anknüpfend). 

4% Siehe dazu Eloesser p. 63, 70. 

4 Ein Analogon zu der Schiller’schen Antithese zwischen der Gerichtsbarkeit der 
Bühne und dem Gebiet der weltlichen Gesetze kann ich erst in De la poesie drama- 
tique und auch dort nur in der abgemilderten Vorstellung eines Wettstreits be- 
legen: O quel bien il en reviendrait aux hommes, si tous les arts d’imitation se 
proposaient un objet commun, et concouraient un jour avec les lois pour nous faire 
aimer la vertu et hair le vice (p. 196). 

4 Über den erstaunlichen Erfolg, der Diderots ersten Stücken in Deutschland zuteil 
wurde, siehe R. Mortier, Diderot en Allemagne, PUF, Paris 1954, bes. p- 60 ss. 
Lessings Kritik am Fils Naturel und seine Auseinandersetzung mit Diderots dra- 
maturgischen Schriften wird dort nur sehr kursorisch und ohne Erörterung der 
Gründe abgehandelt, die gewisse Mißverständnisse in der Rezeption Lessings er- 
klären können (vgl. p. 76-84). - Den zahlreichen Parallelen, die sich zu Diderots 
Theorie der Schauspielkunst bei seinen deutschen Zeitgenossen finden, hat unlängst 


H. Baader eine neue Untersuchung gewidmet (Revue de litterature comparee 33, 
1959, p. 200-233). 
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benheit mit der Idealvorstellung, wie sie hätte geschehen sollen: C’est le fait 
comme il a ei et comme il devait ötre (p. 88). Die pathetische Situation im 
Fils Naturel ist von der Wahrscheinlichkeit des täglichen Lebens wie von der 
der Bühne gleichwert entfernt#%*, weil ihre Wahrscheinlichkeit auf dem vrai de 
la nature“? gründen und gleichwohl an einer lebenswahren Begebenheit her- 
vortreten soll. Daß gleich zwei Frauen, Rosalie und Constance, dem Manne 
ihrer Neigung einen Liebesantrag machen und daß dann Dorval und auch 
Rosalie allein durch die Überzeugungskraft philosophischer Argumente ihrer 
Leidenschaft entsagen, widerspricht gleichermaßen der experience journa- 
liere, die nach dem ersten Entretien die regle invariable des vraisemblances 
dramatiques bilden soll (p. 81), und aller bisherigen Konvention des ernsten 
Theaters. Diderot selbst war dieser Widerspruch durchaus bewußt, ja er hat 
ihn eigens provoziert, um an ihm das gewollte Paradox seines neuen Dramas 
durch Argumente Dorvals in seinem Sinne auflösen zu können. 


V. Für unseren Zusammenhang ist hier zunächst das Argument wichtig, mit 
dem Dorval den Einwand abtut, die Damen der Gesellschaft würden die Rolle 
der Constance in der Szene ihrer Erklärung lächerlich finden: et Fon serait 
bien a plaindre dans la societe, s’il n’y avait aucune femme qui lui ressemblät 
(p. 85). Das Verhalten von Constance erscheint nur solange unwahrscheinlich 
und unnatürlich, wie man es nach den moralischen Konventionen der bestehen- 
den Gesellschaftsordnung beurteilt. Es wird vollkommen natürlich erscheinen, 

yenn erst einmal die bestehende Ordnung geändert und der £tat de nature 
“ im Zusammenleben aller herbeigeführt sein wird, den die Personen des Fils 
Naturel im kleinen Verband ihrer Familie bereits verwirklicht haben. Denn 
diese Personen sind für Diderot naturwahr, nicht weil ihr Drama ein mög- 
lichst wahrscheinliches Abbild der gegebenen Umwelt auf die Bühne stellte, 
sondern weil das Pathetische ihrer Situation das vollkommen wahre Bild der 
natürlichen, utopischen und das heißt: uns aufgegebenen Ordnung der Gesell- 
schaft entwerfen soll - ein Bild, das allen theatralischen Schein entbehren 
kann, weil es der zeitlosen Wahrheit des systeme de la nature gemäß ist. Die 
neue Poetik des genre serieux ist das Programm des Theaters einer Zukunft, 
in der zwischen dem’/Naturwahren und dem Kunstschönen keine Kluft mehr 
bestehen wird, weil sodann — wie der Fils Naturel vorwegnimmt - theatrali- 
sche Konvention und gesellschaftliche Wirklichkeit zur Übereinstimmung ge- 


48° Vgl. dazu die Antwort Dorvals zu dem Einwand gegen die 2. Szene des I. Aktes, 
wo der Diener Charles aus seiner Dienerrolle heraustrat: Cela n’est ni vraısem- 
blable, ni vrai (p. 83). . 
# Vgl. Assezat-Tourneux t. XII p. 107: Le vrai de la nature est la base de la vrai- 
semblance de l’art. Zitiert bei Gita May, Diderot et Baudelaire, Critiques d Art 
Droz, Geneve/Paris 1957, p. 78, die ihrer Tendenz entsprechend, die ästhetische 
Theorie der beiden «Geistesverwandten» einander anzugleichen, auch diese Stelle 
auf den irreführenden Nenner einer «surrealite artistique» bringt und dabei den 
paradoxen Sinn des beau reel bei Diderot unterschlägt. Für eine «protestation 
contre l’ordre naturel brut» (sic!), die Diderot Baudelaires moderner Auffassung 
vom Primat des Kunstschönen naherücken soll (p. 124), finden wir ın Diderots 


Salons noch kein ausdrückliches Zeugnis. 
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langen". Die neue Schaubühne ist für Diderot indes keine bloße Zukunfts- 
vision. Die von ihr geforderte Ineinssetzung des Naturwahren mit dem 
Kunstschönen hatte, wie er schon in den Bijoux indiscrets am Philoktet rühmt, 
die antike Tragödie bereits vollzogens!. Was er dort als Bilder des ursprüng- 
lichen Naturzustandes, anders gesagt: der wahren Poesie des Lebens, zu er- 
kennen glaubte, verwirklicht er nun in den tableaux domestiques et communs 
seines neuen Schauspiels und vollzieht dabei, indem er die Vorstellung des 
6tat de nature aus der mythischen Ferne eines goldenen Zeitalters der Poesie 
in die greifbare Zukunft der zu schaffenden neuen Gesellschaft versetzt, die 
für das Denken der Aufklärung typische Umwendung der Utopie in die 
Aktualität52. 

Die neue Auffassung des Pathetischen macht sich im Fils Naturel vor allem 
auch darin geltend, daß Diderot die Individualität seiner Personen gegen alle 
psychologische Wahrscheinlichkeit der allseitigen Anerkennung des honnete 
untergeordnet hat. Constance gewinnt den Mann, der sie nicht liebt, nicht 
etwa nur durch die Ausmalung künftigen Kindersegens, sondern durch die für 
unwiderstehlich angesehene Überzeugungskraft von Argumenten wie: Mais 
auriez-vous cette crainte, si vous pensiez que l’effet de la vertu sur notre äme 
n’est ni moins necessaire, ni moins puissant que celui de la beaute sur nos 
sens; qu’il est dans le coeur de l’homme un goüt de l’ordre plus ancien qu’au- 
cun sentiment reflechi53. Die sinnliche Erfahrung des Schönen und die sittliche 
Anerkennung des Guten (!’honnete) hat für Diderot die gleiche unmittelbar 
zwingende Wirkung wie die Perzeption des Wahren bei Descartes; er führt 
ihre Evidenz auf denselben eingeborenen goüt inne de l’ordre zurück, woran 
sich bestätigt, in wie hohem Maße sein aufklärerischer Optimismus noch in 


50 Damit bestätigt der Befund unserer Untersuchung schon für den Fils Naturel das 
Ergebnis der These, zu der F. Vexler in seinen Studies in Diderot’s Esthetic Natu- 
ralism (a.a.O.) vornehmlich im Blick auf das Paradoxe sur le comedien gelangt 
ist: «To keep to our main argument, Diderot no more abandoned his realistic con- 
viction in the Paradoxe than he had done in De la poesie dramatique» (p. 107). Der 
«Idealismus» Diderots sei im Grunde nur ein «realism of to-morrow», d.h. die 
Überzeugung, «that the disparity between Art and Nature is to be overcome when 
the «natural estate» shall be actualized» (p.8). Vexler hat damit zwar die auch 
schon im Fils Naturel angelegte Lösung der Antinomie von Naturwahrem und 
Kunstschönem richtig erkannt, nicht aber ihre idealistischen Voraussetzungen, die 
Diderots «Naturalismus» von Anbeginn zugrundeliegen, durch Vexlers undialek- 
tische passe-partout Formel einer dualistischen («ideo-realistischen») Metaphysik 
der Kunst verdeckt bleiben und erst zum Vorschein kommen, wenn man dem ambi- 
valenten Sinn der Begriffe naturel und reel in Diderots Wortgebrauch auf den 
Grund geht. 

51 Vgl. Oeuvres Romanesques, a. a. O. p. 142. 

®® Hierzu sei im weiteren auf die Arbeit von H. Hinterhäuser, Utopie und Wirklich- 
keit bei Diderot (a. a. O.) verwiesen, der die Frage nach der Geltung des utopischen 
Denkens vor der Realität zum Ansatz seiner Untersuchung des Supplement au 
voyage de Bougainville gemacht und die ständige Beziehung von Utopismus und 
Reformwillen im Denken Diderots als Basis seiner konformistischen Haltung auf- 
gezeigt hat. 

5% Assezat-Tourneux, t. VII, p. 67/68. 
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einer platonisierenden Gleichsetzung von ästhetischer Erfahrung und morali- 
scher Wirkung wurzelt5t. Die weitere Handlung des Fils Naturel bestätigt die 
Wahrheit dieser Überzeugung am Gesinnungswandel aller Personen. Die 


‚Erklärung von Constance zieht die gleichartige Aussprache zwischen Dorval 


und Rosalie nach sich und löst eine wahre Kettenwirkung der vertu aus (c'est 


‚alors que les sacrifices de la vertu commencent et s’enchainent, p. 133), in der 


alle Beteiligten durch Selbstüberwindung in die «Wahrheit ihres Charakters», 
d.h. die Übereinstimmung mit dem honnete zurückfinden. Dem Stück selbst 
gereicht diese Demonstration nicht gerade zum Vorteil. Lessings Kritik, der 
Fils Naturel sei an der Klippe der vollkommenen Charaktere gescheitert, 
erscheint darum an diesem Punkte zwar berechtigt, läßt dabei aber eine Neu- 
erung Diderots außer acht, die durch diese Schwäche seines Stücks etwas ver- 
deckt wird. War bei Diderots Vorgängern der Gesinnungswandel der Per- 
sonen noch ganz von der äußeren Verstrickung der Umstände und ihrer thea- 
tralischen Auflösung bedingt, so wird er im Fils Naturel nun schon par la 
seule force du discours>®, als innere Wendung motiviert, wenngleich Diderot 
es noch nicht, wie später Lessing, versteht, ihren Gesinnungswandel psycho- 
logisch wahrscheinlich zu machen. Zwar benutzt auch er noch die romaneske 
Verwicklung, den «coup de theätre und das allerseitige Wiedererkennen wie 
Nivelle de la Chaussee. Doch bedarf es dieser theatralischen Mittel im Fils 
Naturel eigentlich nicht mehr, um die innere Verstrickung der Personen zu 
lösen: in Diderots Stück kann die romaneske, von außen kommende «commu- 
tatio rerum» im Grunde nur noch die schon vollzogene, innere Wandlung der 
Personen bestätigen. Dadurch wird aber die umrahmende äußere Fabel mit der 
melodramatischen Vorgeschichte des «natürlichen Sohnes» nicht einfach ent- 
behrlich, sondern erhält in der Okonomie des Dramas eine neue, in der <come- 
die larmoyante> noch nicht gegebene Funktion. Sie bestätigt mit dem «coup de 


‚theätre» des Wiederfindens von Vater und Sohn die innere, durch Anerken- 


nung des honnete schon vollzogene Wandlung der Personen im Sinne einer 
präestabilierten Harmonie, derzufolge das innere Sittengesetz und der äußere 
Lauf der Welt teleologisch aufeinander bezogen sind”. Im Ausgang des Fils 


52 Zu dieser Position Bideröts und der für die Ausbildung einer modernen Poetik ent- 
scheidenden Abkehr von der fameuse doctrine de l’indissolubilite du Beau, du Vrai 
et du Bien, die Baudelaire sodann explizit vollzieht, siehe Vf., GRM Neue Folge 
10 (1960), p. 258. 

55 Hamburgische Dramaturgie, 86. Stück, a. a. O. p. 150. 

56 Wie schon Grimm rühmend hervorhob, vgl. a.a. O. p. 105: Autre singularit& plus 
grande encore, c'est de faire renoncer deux personnes ä leur passion, par la seule 
force du discours. 

57 Vgl. dazu die Stelle aus IV, vii, wo diese Zuordnung noch im Aspekt der erst 
erwarteten Harmonie von raison und destinee im Monolog Dorvals ausgesprochen 
ist: O raison! qui peut te rEsister, quand tu prends laccent enchanteur et la voix 
de la femme! ... Homme petit et born£, assez simple pour imaginer que tes erreurs 
et ton infortune sont de quelque importance dans Funivers; qu un concours de 
hasards infinis prebarait de tout temps ton malheur; que ton attachement a un 
ötre mene la chaine de sa destinee; viens entendre Constance, et reconnais la. 
vanite de tes pensees! (Assezat-Tourneux, t. VII, p. 73). 
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Naturel fällt das von innen bestimmte Pathos der Situationen und das von 
außen eintretende romaneske Geschehen, anders gesagt: das moralische Gesetz 
der bürgerlichen Gesellschaft und die natürliche Ordnung der Dinge ineins 


zusammen. 


VI. Wie der Begriff des naturel, der für Diderot die Vision des Etat de 
nature einschließt, demnach utopisch ist und doch wahr im Gegensatz zur 
Scheinwelt der klassischen Bühne, so hat auch der Begriff des reel in den 
Entretiens einen ambivalenten Sinn, in dem sich für Diderot der Widerspruch 
von Illusion und Wirklichkeit, Wahrscheinlichkeit der Bühne und Wahrheit 
des Lebens aufhebt. Damit stehen wir wieder vor der Frage des Gegensatzes 
zwischen Theorie und Praxis, in dem Diderots Paradox über das Schauspiel 
gipfelt: wie ist es zu vereinen, daß Diderot einerseits in den Entretiens sein 
neues Drama unter die Erwartung stellt, daß es die Wirklichkeit des Lebens - 
le monde reel - auf die Bühne bringen werde, und andererseits im Fils Natu- 
rel die geforderte Illusion der Wirklichkeit doch wiederum nur durch eine 
literarische Fabel und theatralische Mittel wie den <coup de th&ätre und die 
imaginäre Einheit von Zeit, Raum und Handlung erreichen kann? Die Auf- 
lösung dieses Paradoxes liegt in der ambivalenten Bedeutung, die der Be- 
griff reel in Diderots neuer Auslegung der «mitatio naturae» im Verhältnis 
zu illusion gewinnt. Wir gehen hierzu am besten von einem Abschnitt über das 
lyrische Theater aus, in dem Diderot begründet, warum der monde imagi- 
naire, die Illusion einer anderen Welt der Poesie, mit der Würde der wahren 
Kunst im Zeitalter der Aufklärung nicht mehr vereinbar sei. Bei dieser Ar- 
gumentation spielt die Analogie zwischen Malerei und Wortkunst eine ent- 
scheidende Rolle. A quoi en comparez-vous les peintures, si elles n’ont aucun 
modele subsistant dans la nature? (p. 155). Das Schöne beruhe auf der con- 
formite de l’image avec la chose, nicht anders, wie das Wahre in der Philo- 
sophie auf der <«adaequatio rei et intellectus» beruhe (p. 160). Für das Wun- 
derbare und für dasBurleske, die kein modele subsistant dans la nature haben, 
könne es darum auch keine Poetik geben (p. 155). Der monde imaginaire der 
Poesie wie der klassischen Bühne ist demnach gleichfalls zu verwerfen, weil 
er nicht auf einer Nachahmung der Natur beruhen kann: Et qu’a de commun 
avec la metamorphose ou le sortilege l’ordre universel des choses, qui doit 
toujours servir de base a la raison poetique? (p. 161). Der nächste Satz stellt 
Diderots neue Poetik in Parallele zu der epochalen Wendung, die durch die 
neue Philosophie der Enzyklopädisten heraufgeführt wurde: Des hommes de 
genie ont ramene, de nos jours, la philosophie du monde intelligible dans le 
monde reel. Ne s’en trouvera-t-il point un qui rende le me&me service @ la 
poesie Lyrique, et qui la fasse descendre des regions enchantees sur la terre 
que nous habitons? (p. 161). Die Dichtkunst soll, wie die Philosophie aus ihrem 
intelligiblen Himmel, aus der bloßen Illusion einer anderen Welt auf die 
eine, wirkliche Welt zurückgeholt werden. Das heißt nun aber nicht einfach, 
daß die Dichtkunst geradezu die gegebene Wirklichkeit des täglichen Lebens 
zum Gegenstand ihrer Nachahmung haben soll, denn die imitation de la 
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nature ist im Vordersatz ausdrücklich auf einen synonymen Begriff bezogen, 
der bei Diderot immer wieder für le monde reel eintritt: l’ordre universel des 
choses. Dem entspricht, daß Diderot im Eingang des ersten Entretien die 
experience journaliere zur regle invariable des vraisemblances dramatiques 
erheben wollte (p. 81), während er nun dem ordre universel des choses die- 
selbe Funktion, servir de base a la raison po&tique zuerteilt, ohne darin einen 
Widerspruch zu sehen. Inwiefern also kann der monde reel Gegenstand der 
Dichtkunst werden, wie soll das neue Drama der offenbar doppelten und darin 
paradoxen Forderung gerecht werden, sowohl wahrscheinlich nach dem Richt- 
maß der Wirklichkeit bürgerlichen Lebens, als auch wahr im allgemeinen 
Sinne einer natürlichen Ordnung der Dinge zu sein, und welche Rolle muß 
dabei der illusion zufallen, die für den Zuschauer doch in aller Nachahmung 
nicht ganz auszuschalten ist? 
Die Auflösung, die Diderot für dieses in den Entretiens avec Dorval stän- 
dig umkreiste Paradox fand, geht aus einer Stelle der etwas späteren Eloge 
de Richardson (1762 veröffentlicht) am klarsten hervor. Die Handlung und 
der Schauplatz in Richardsons Romanen. die Charaktere und Leidenschaften 
seiner Personen - ist dort zu lesen - seien wahr, weil sie für den Leser toute 
la realite possible haben (p. 31). Sie seien wahr, weil sie Richardson dem 
Leben selbst nachgebildet habe (ses caracteres sont pris du milieu de la societe 

... les passions qu'il peint sont telles que je les Eprouve en moi), zugleich aber 
"auch - wie der Nachsatz hervorhebt -, weil uns der Autor in alledem den cours 
general des choses qui m’environnent sichtbar zu machen verstehe. Denn: Sans 
cet art, mon äme se pliant avec heine & des biais chim£riques, Villusion ne 
serait que momentanee et l’impression faible et passagere (p. 31). Hier erklärt 
Diderot die in den Bijoux indiscrets zum ersten Mal geforderte, möglichst 
_ vollkommene Illusion der Wirklichkeit nicht mehr einfach ästhetisch durch 
eine gelungene Täuschung der Sinne, sondern moralisch durch ein Wiederer- 
kennen des Allgemeinen im Besonderen — durch einen Akt, der den bloßen 
Schein des Wahren und damit das Eigenrecht der ästhetischen Form, also 
auch die Geltung desästhetischen Wertes in sich selbst aufheben soll. Der 
imitateur de la nature ist für Diderot dann der wahre Künstler, wenn er sei- 
nem Publikum in dem Ausschnitt der dargestellten Wirklichkeit ineins die 
allgemeine, der täglichen Erfahrung verborgene Harmonie des systeme de la 
nature zu Bewußtsein bringt. Denn der cours general des choses ist nicht ein- 
fach gleichbedeutend mit der realen Abfolge der Ereignisse in der uns um- 
gebenden geschichtlichen Welt; er liegt den Begebenheiten der Geschichte als 
ihre natürliche Ordnung zugrunde, die im etat de nature zeitlos gegeben, in 
der gegenwärtigen Welt aber verdeckt ist und die in seinem Gegenstand wie- 
der aufzudecken die vornehmliche Aufgabe des philosophischen Dichters aus- 


macht. 


VII. Hier wird deutlich, warum Goethe schon nicht mehr Diderot, sondern 
bereits den naiven Realismus seiner Nachahmer traf, als er das Kunstwahre 
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über das Naturwahre stellte und forderte5®: Die höchste Aufgabe einer jeden 
Kunst ist, durch den Schein die Täuschung einer höheren Wirklichkeit zu 
geben. Ein falsches Bestreben aber ist, den Schein so lange zu verwirklichen, 
bis endlich nur ein gemeines Wirkliche übrig bleibt5®. Dieser Vorwurf ist in 
Goethes kleiner Abhandlung: Über Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der 
Kunstwerke (1797) weiter ausgeführt, die für die Wendung bezeichnend ist, 
mit der sich die deutsche Klassik auf der Suche nach ihrem eigenen Weg von 
den mißverstandenen Theorien Diderots absetzte. Zu dieser Wendung führt 
dort ein Gespräch zwischen dem Zuschauer und dem Anwalt des Künstlers. Der 
Zuschauer vertritt zunächst Diderots Standpunkt, er erwarte von einer vollkom- 
menen Darbietung im Theater, daß ich nicht eine Nachahmung, sondern die 
Sache selbst zu sehen glaube. Der Anwalt wendet dagegen ein, daß Ihnen alle 
theatralischen Darstellungen keinesweges wahr scheinen, daß sie vielmehr nur 
einen Schein des Wahren haben®°. Er benutzt das Beispiel der Vögel, die nach 
des großen Meisters Kirschen flogen, was nicht mehr beweise, als daß diese 
Liebhaber echte Sperlinge waren®!. Nur dem ganz ungebildeten Zuschauer 
könne ein Kunstwerk als ein Naturwerk erscheinen; der wahre Liebhaber sehe 
nicht nur die Wahrheit des Nachgeahmten, sondern auch die Vorzüge des Aus- 
gewählten, das Geistreiche der Zusammenstellung, das Überirdische der klei- 
nen Kunstwelt. Dabei räumt er ein, daß dem Liebhaber, der auf dem Wege 
ist, Kenner zu werden, ein vollkommenes Kunstwerk wohl auch, aber aus 
einem anderen Grunde, als ein Naturwerk erscheinen könne: Weil es mit 
Ihrer bessern Natur übereinstimmt, weil es übernatürlich, aber nicht außer- 
natürlich ist. Ein vollkommenes Kunstwerk ist ein Werk des menschlichen 
Geistes, und in diesem Sinne auch ein Werk der Natur. Aber indem die zer- 
streuten Gegenstände in Eins gefaßt und selbst die gemeinsten in ihrer Be- 
deutung und Würde aufgenommen werden, so ist es über die Natur®:. Goethe 
löst das Paradox vom Schein des Wahren durch eine Rechtfertigung des schö- 


58 So auch Schiller, in den bekannten Versen An Goethe, als er den Mahomet von 
Voltaire auf die Bühne brachte (1800): 


Der Schein soll nie die Wirklichkeit erreichen, 

Und siegt Natur, so muß die Kunst entweichen, 
und anderweitig; zum weiteren Zusammenhang dieser Stelle siehe W. Rasch, 
Schein, Spiel und Kunst in der Anschauung Schillers, in: Wirkendes Wort 10 
(1960), p. 2-13. 

50 Dichtung und Wahrheit, XI. Buch, a. a. O. p. 49/50. 

60 Jubiläumsausgabe, Bd. 33, p. 85. 

* ibid. p. 89. Mit dieser Argumentation wäre indes Diderots Auslegung der Zeuxis- 
Anekdote im Salon de 1763 nicht zu entkräften: Ah! mon ami, crachez sur le rideau 
d’Apelle et sur les raisins de Zeuxis. On trompe sans peine un artiste impatient et 
les animaux sont mauvais juges en peinture. N’avons-nous bas vu les oiseaux du 
Jardin du Roi aller se casser la tete contre la plus mauvaise des perspectives? Mais 
c’est vous, c'est moi que Chardin trompera quand il voudra (p. 484 s.). Ob Diderots 
Auslegung des Naturwahren nicht antiker Auffassung näher kam als die land- 
läufige Meinung, die in der Zeuxis-Anekdote nicht mehr sieht als ein Zeugnis des 
Naturalismus avant la lettre, kann hier nur noch als Frage aufgeworfen werden. 

2 Jubiläumsausgabe, Bd. 33, p. 90/91. 
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nen Scheins, der die Funktion habe, die höhere Wirklichkeit der Kunst im 


'Naturwahren eines Werkes sichtbar zu machen: die Kunst ist für ihn über der 


Natur, weil erst sie dem Wirklichen Einheit, Bedeutung und Würde zu ver- 
leihen vermag. Doch wie könnte - so wäre hier von Diderots Position aus ein- 
zuwenden — dem vollkommenen Kunstschönen der Schein des Naturwahren 
anhaften, wenn der Natur nicht an sich selbst schon Einheit, Bedeutung und 
Würde eigen wäre? Wie könnte man ein Kunstwerk schön finden, wenn es 
nicht ein modele subsistant dans la nature gäbe, an dem gemessen dieses 
Kunstwerk mehr oder weniger vollkommen, wahr oder unwahr erschiene? 
Muß darum das Paradox vom Schein des Wahren nicht gerade den Ansporn 
geben, die Grenze des Scheins zu übersteigen und die Kluft zwischen dem 
Naturwahren und dem Kunstschönen aufzuheben? 


Wir fassen die bisherigen Ergebnisse zusammen. Wenn Diderot in seinen 


“frühen ästhetischen Schriften das Kunstschöne völlig im Naturwahren auf- 


gehen lassen wollte, so nicht in jenem naiv realistischen Glauben, der nach 
Goethe nur beweist, daß diese Liebhaber echte Sperlinge waren, sondern dar- 
um, weil für Diderot die wahre Natur bereits jene höhere Wirklichkeit ein- 
schloß, die bei Goethe erst der Künstler als eine zweite Natur hervorzubringen 
hat. Der «Naturalismus» Diderots ist im selben Maße ideal, als er realitäts- 
bezogen ist; für ihn bedarf das Wahre in der Kunst keines schönen Scheins, 
weil er voraussetzt, daß die gelungene Nachahmung der Natur gerade dann 
täuschend vollkommen ist, wenn sie in der Wahrheit der nachgeahmten Wirk- 


“lichkeit zugleich die geheime Harmonie des systeme de la nature durchschim- 


mern und erkennen läßt. Der «Naturalismus Diderots hat seinen systemati- 
schen Ort im teleologischen Denken der Aufklärung, für das sich die Kluft 
zwischen Kunst und Natur umso leichter überbrücken läßt, als seine Vorstellung 
von der Ordnung der Natur und der Gesellschaft, die dem Contrat social ent- 
springen soll, ja ohnedies in Analogie zur Kunst, d. h. einem geschaffenen 
oder schaffbaren Werk, gebildet ist®®. Diderots «Naturalismus» bleibt auch 
in der geforderten Nachahmung der wirklichen Welt stets durch die vor- 
gängige Wahl eines instant particulier de la vie reelle (p. 81) bedingt, der - 
wie die Wahl des moment particulier, rare, pathetique in der Malerei®! - die 
beispielhafte Natürlichkeit der nachgeahmten Natur verbürgt. Was hier an 
Diderots Dramaturgie aufgezeigt wurde, ließe sich vielfach aus seiner Kunst- 


63 Nach B. Groethuysen, Philosophie de la Revolution frangaise, Paris 1956; zu den 
Analogien der schaffenden Vernunft (la raison constructrice) vgl. die Rezension 
des Vf., Archiv für das Studium der neueren Sprachen 195 (1959), p. 8355-357. 

%4 Das Kriterium der Wahl des «richtigen Augenblicks» kehrt in Diderots Kunstkritik 
ständig wieder und verdiente als idealistische Voraussetzung seiner Ästhetik größere 
Beachtung; vgl. etwa Salon de 1761 zu Vernet: Il est sür que M. Vernet n’a pas 
peint ces deux morceaux ö Pheure qu’on choisirait pour les admirer (p. 562), Salon 
de 1763 zu Greuze: Le moment qu'ils demandent est un moment commun, sans 
interet; celui que le peintre a choisi est particulier (p. 527) und zu Claude Lorrain: 
mais le Lorrain a doisi des moments plus rares (p. 566), Salon de 1767 zu 


Baudouin: Feu notre ami Greuze n’eüt pas manque de prendre linstant precedent 
(p. 470). 
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kritik in den Salons belegen®. Eines der schönsten Beispiele ist Chardin, an 
dem Diderot rühmt, daß er Zeuxis an täuschender Naturwahrheit übertreffe 
(p. 484/5); andererseits hebt Diderot aber auch wieder hervor, daß gerade 
Chardin alle anderen nachahmenden Künstler in den dritten Rang verweise, 


weil in seinen Stilleben eine schwer greifbare Harmonie zum Vorschein 


komme: C’est une harmonie au deld de laquelle on ne songe pas a desirer; 


elle serpente imperceptiblement dans sa composition, toute sous chaque partie 
de l’ötendue de sa toile; c’est, comme les theologiens disent de l’esprit, sensible 
dans le tout et secret en chaque point (p. 495). 

Von der neuen Lösung aus gesehen, die Diderot dem Paradox vom Schein 
des Wahren durch seine Umkehrung in die Wahrheit des Scheines gab, lassen 
sich die noch offenen Widersprüche zwischen der Theorie der Entretiens und 
ihrer Verwirklichung im Fils Naturel unschwer auflösen. Wir kommen dabei 
im besonderen auf die dort noch beibehaltenen theatralischen Konventionen 
der Stiltrennung, der «drei Einheiten» und des <coup de theätre» zurück, für die 
keineswegs schon ausgemacht ist, daß sie Diderot nur «aus Opportunitäts- 
gründen gelten lassen wollte#.» Wenn die Forderung einer neuen, vollkom- 
men naturwahren Schaubühne allgemeine Geltung erlangen wollte, mußte sich 
die Wahrheit ihres Prinzips dann nicht gerade auch an den alten Regeln 
erweisen lassen, nach denen die von Diderot immer bewunderten Meister- 
werke der Antike und der französischen Klassik#7 geschaffen wurden? Diesen 
Erweis zu bringen und damit den Widerspruch zwischen dem schönen Schein 
der klassisch verstandenen und dem wahren Schein der modern ausgelegten 
«imitatio naturae» theoretisch und praktisch aufzulösen, hat Diderot in der 
Tat versucht. 


VIII. Die.Frage, warum Diderot die zu seiner Zeit schon eingeleitete Stil- 
mischung des Tragischen oder auch Rührenden mit dem Komischen (la fusion 
des genres) ablehnte, ist im Zusammenhang mit dem neuen Gattungsbegriff 


65 Das erste Zeugnis dieser fundamentalen Voraussetzung von Diderots Begriff des 
Naturschönen sehen wir bereits in seinem Traite du Beau (1750 vorbereitet). Die 
berühmte Definition: J’appelle donc beau hors de moi, tout ce qui contient en soi 
de quoi reveiller dans mon entendement l’idee de rapports; et beau par rapport a 
moi tout ce qui reveille cette idee, schließt notwendig die Vorstellung ein, daß das 
Schöne in der harmonischen Ordnung des Weltganzen bestehe. Sie kann darum 
ohne platonisches Gedankengut und ohne die Einheitslehre von Augustinus «über- 
haupt nicht richtig gedeutet werden», wie zuletzt F. Deuchler, Diderots Traktat 
über das Schöne, in: Jahrbuch für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 3 
(1955-57), p. 197-224, bes. p. 204, gezeigt hat. Deuchlers abschließende Formulie- 
rung: «Wenn er von einem Gegenstand (sagt), er sei schön dank der Beziehungen 
zu andern, so (denkt) er nicht an die intellektuellen oder fiktiven Beziehungen, die 
unsere Einbildung hineinlegt, sondern an die realen Beziehungen, die hier wirklich 
sind, und die unser Verstehen dank unserer Sinne hier wirklich feststellt» (p. 216 
s.), korrigiert implizit die modernistische Deutung L. G. Crockers, der Diderots 
Satz: quant a la perception, il n’en a pas moins son fondement dans les choses für 
absurd erklären muß, um sein eigenes System («that the relationship has no 
existence outside of perception») zu retten (Two Diderot Studies - Ethics and 
Esthetics, Baltimore 1952, p. 57). 

66 Eloesser p. 68. 7" Siehe dazu Dieckmann p. 105. 
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zu sehen, der mit dem Fils Naturel in Umlauf kam und von Diderots Gegnern 
bald einer Gruppe weiterer Autoren (Mercier, Sedaine, Marmontel) beigelegt 
wurde, die sein genre serieux weiterführten: Tous ces impuissants drama- 
tiques se sont fait dramatistes, c’est-d-dire compositeurs de ce que leur cabale 
appelle des drames®®. Für Diderot selbst ist bezeichnend, daß er den offen- 
sichtlich noch als neu empfundenen Begriff drame gleichermaßen auf sein 
neues Schauspiel wie auf die Romane Richardsons anwandte. Le fond de son 
drame est vrai (p. 31) - in Abhebung von dem fabulösen oder frivolen Roman 
alten Stils wird hier dem neuen, als lebenswahr gerühmten Roman Richard- 
sons die Bezeichnung drame als besonders auszeichnend beigelegt. Le monde 
reel (p. 113) als Gegenstand der modern ausgelegten «mitatio natura®, auf 
den das Drama als neuer Gattungsbegriff zugeordnet ist, meint auch in den 
Entretiens, wie schon an der Eloge de Richardson gezeigt wurde, nicht das 
«gemeine Wirklich®; die dramatische Nachahmung wird vielmehr auf ein 
Allgemeines der familiären und gesellschaftlichen Situation (les conditions) 
bezogen, demgegenüber die geschichtlichen Besonderheiten von Zeit und 
Raum, aber auch die Grenzfälle des Tragischen und Komischen nur ein ab- 
geleitetes Zweites darstellen können. Wie der Anfänger der Malkunst mit der 
Aktzeichnung, so soll auch der Anfänger der dramatischen Kunst am besten 
mit dem genre serieux beginnen (p. 137), da es als mittleres Genus jenes All- 
gemeine zum Gegenstand hat, das den Extremen der Tragödie und der Ko- 
mödie noch vorausliegt (l’homme n’est pas toujours dans la douleur ou dans 
la joie. Il y a donc un point qui sebare la distance du genre comique au genre 
tragigue, p. 136). Hier stützt sich Diderot offensichtlich auf die Nikomachische 
Ethik: sein genre serieux hat das «Wirkliche» als ein Mittleres zwischen zwei 
Extremen zum Gegenstand, geht aber nicht einfach aus einer Mischung des 
Tragischen und des Komischen hervor, weil hier le reel als ‚richtige Mitte‘ der 
dramatischen Handlung viel mehr ist als der Schnittpunkt zweier Extreme. 
Der Fils Naturel entspricht dieser Theorie im besonderen durch den gewähl- 
ten Rahmen eines Familienstücks. Während das bürgerliche Trauerspiel in 
England sich die besonderen Interessen eines Standes im extremen Konflikt 
seiner Ehre zum dramatischen Vorwurf nahm, will Diderot sein genre serieux 
auf dem Allgemeinsten der gesellschaftlichen Verhältnisse, den conditions des 
Familienverbandes begründen, um damit la vocation generale de tous les 


hommes zur Geltung zu bringen”!. 


#8 Coll&, zitiert nach Assezat-Tourneux, t. VII, Einl. p. 9. 

6 Zu der zitierten Stelle (p. 31) vgl. ferner p.33 (O mes amis! Pamela, Clarisse 
et Grandisson sont trois grands drames!) und p. 40 (la prodigieuse etendue de tete 
qu’il t’as fallu, pour conduire des drames de trente & quarante bersonnages). 

7” Vgl. p. 185 s.: On distingue dans tout objet moral, un milieu et deux extrömes. 1 
semble donc que, toute action dramatique etant un objet moral, il devrait y avoir 
un genre moyen et deux genres extrömes. Vexler (p. 11) verweist in diesem Zu- 
sammenhang auf Fontenelle, der im Anschluß an das Leibnizische Kontinuitäts- 
prinzip, bzw. an die Tradition der chaine des £tres, bereits eine Scala des Dramas 
gebildet habe. re , 

71 p.173 (zu dem beau sujet des Pere de Famille); das aufklärerische Bürgertum hat 
diesen Anspruch bezeichnenderweise auch schon für sein in der Thematik noch stan- 


26* 
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Von besonderer Bedeutung ist eine weitere Folgerung, die Diderot aus | 
seiner Theorie des mittleren Genus zieht. Les effets de l’amour, de la jalousie, 
du jeu, du dereglement, de l’ambition, de la haine, de l’envie, peuvent faire 
rire, reflechir, ou trembler: das Tragische und das Komische setzt an sich kei- 
nen besonderen Gegenstand voraus und ist darum auch nicht auf die Dar- 


stellung bestimmter Stände zu beschränken - es entspringt allein der Art und 
dem Ton der Darstellung (p. 141/42). Mit dieser Erkenntnis ist Diderot im 
Grunde schon moderner als die Poetik der französischen Romantik, die wie- 


derum die importance du sujet hochhalten wird, nun aber gerade auf der 


von Diderot noch ausgeschlossenen Stilmischung des Tragischen und des Ko- 
mischen, le sublime et le grotesque, eine neue Bedeutung von le reel begrün- 
det, die der Geltung der klassischen Stiltrennungsregel ein Ende setzt. Der 
Begriff le reel kehrt an einer zentralen Stelle der Preface de Cromwell 
(1827) wieder, wo Victor Hugo unter Berufung auf die Wahrheit der christ- 
lichen Schöpfungslehre fordert, das Erhabene mit dem Grotesken als gleich- 
berechtigte Aspekte des «Wirklichen> zu verbinden: Les deux types (la trage- 
die et la comedie), ainsi isoles et livres & eux-mämes, s’en iront chacun de 
leur cöte, laissant entre eux le r&el (...) le reel resulte de la combinaison 
toute naturelle de deux types, le sublime et le grotesque, qui se croisent dans 
le drame, comme ils se croisent dans la vie et dans la creation!?. Die Gemein- 
samkeit des Begriffes le reel, den Diderot wie Victor Hugo zum Gehalt und 
Programm des Dramas der Zukunft erheben, steht also auf dem völlig ver- 
schiedenen Grund einer auf Nachahmung und einer auf Schöpfung bezogenen 
Poetik! Für eine Bedeutungsgeschichte des Begriffes le reel, für die gerade der 
Bereich der Poetik besondere Aufschlüsse verspricht?2*, ist dabei wichtig, daß 
dieser Begriff nicht allein für Diderot, sondern auch noch für Victor Hugo als 
Gegenstand des modernen Dramas keineswegs schon eine Darstellung der all- 
täglichen Wirklichkeit um ihrer selbst willen, sondern eine ästhetische Auf- 
fassung dieses Gegenstandes meint, die in der Abkehr von der imaginären 
Welt und dem Schönheitsideal der französischen Klassik entwickelt wurde. 


IX. Auch die gewahrte Einheit von Zeit, Raum und Handlung im Fils 
Naturel rückt durch Diderots neue Auslegung der «heiligen Dreiheit der Re- 
gelm in ein anderes Licht. Diese Auslegung beruht in den Entretiens vor- 
nehmlich auf einer Funktionsunterscheidung von Drama und Roman, d.h. 
Nachahmung der Begebenheit durch dramatische Vergegenwärtigung oder 


desgebundene Theater geltend gemacht, so z.B. der Wiener Joseph von Sonnen- 
fels in seinen Theaterbriefen: «In der hohen Tragödie liegt, wenn ja ein Antheil 
darinnen liegt, der Antheil eines Standes, der dazu nicht sehr zahlreich ist, in 
dem bürgerlichen Trauerspiele, wie man es zu nennen pflegt, liegt der Antheil des 
ganzen menschlichen Geschlechts» (zitiert nach Eloesser p. 9). 

’? ed. E. Lommatzsch und M. L. Wagner, Romanische Texte Nr. 3, Berlin 1920, p- 26 


und 27 (Sperrung von uns). 


”®* Sie steht im Zusammenhang mit dem Bedeutungswandel von positif, dem unlängst 


F. Schalk eine Untersuchung gewidmet hat (Beiträge zur romanischen Wortge- 
schichte V, RF 71, 1959, p. 138/59). 
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‚durch recit: Dans la societe, les affaires ne durent que par de petits incidents, 
qui donneraient de la verit d un roman, mais qui öteraient tout l’interet a 
un ouvrage dramatique: notre attention s'y partage sur une infinite d’objets 
differents; mais au theätre, oü l’on ne represente que des instants particuliers 
de la vie reelle, il faut que nous soyons tout entiers & la m&me chose (p. 81). 
Was dem Roman nach Diderot Wahrscheinlichkeit verleiht - die Wiedergabe 
einer Folge von kontingenten kleinen Details -, würde dem Drama jedes 
Interesse benehmen, weil damit der Zuschauer bei jedem zeitlichen Sprung, 
Schauplatzwechsel oder Eintritt eines Zufalls aus der Illusion gerissen würde, 
dem Ablauf einer wahren Begebenheit zu folgen. Die Kunst, eine dramatische 
Handlung zu führen, besteht also darin, die Ereignisse so zu verknüpfen, que 
le spectateur sense y abergoive toujours une raison qui le satisfasse (p. 81). Da 
_ die dramatische Wahrscheinlichkeit demnach nicht unmittelbar schon der 
Nachahmung einer vorgegebenen Wirklichkeit, sondern erst der liaison neces- 
saire entspringt, die in der Folge der dargestellten Ereignisse sichtbar werden 
muß, behält die klassische Einheitsregel auch noch für das neue Drama Gel- 
tung: sie erhält ihren neuen Sinn dadurch, daß die nachgeahmte Wirklichkeit 
in der Einheit von Zeit, Ort und Handlung am ehesten jenen Zusammenhang 
_ der Begebenheit sichtbar werden läßt, in dem sich für den aufgeklärten Zu- 
schauer die Vernunft der natürlichen Weltordnung bestätigt. 
Es ist darum nur konsequent, wenn Diderot die Einheit der Handlung noch 
_ über die klassische simplicit hinaus zu der Forderung gesteigert hat, das 
’ tableau solle den «coup de theätre ersetzen (p. 88). Denn der durch eine zu- 
fällige Wendung von außen herbeigeführte «coup de th£ätre, steht als Fall 
einer liaison absurde (p. 155) im schärfsten Gegensatz zu der geforderten 
liaison necessaire und läuft damit Diderots Begriff des Naturwahren zuwider. 
Hier macht sich wiederum geltend, daß Diderot seine neue Dramaturgie in 
Analogie zur Malerei entwickelt hat: gerade das tableau, diese so folgenreiche 
Neuerung des bürgerlichen Schauspiels verdankt - wie die Entretiens bezeu- 
gen - seine Entstehung nicht so sehr klassenbewußten Forderungen einer Dar- 
stellung des bürgerlichen Lebens, als einem an der Malerei gebildeten Begriff 
des vrai de la nature! Denn die dramatische Nachahmung kommt für Diderot 
dem Naturwahren um so näher, je weniger sie bewegt ist; die Wahrheit des 
Nachgeahmten ist am vollkommensten, wenn die dramatische Szene ohne 
weiteres von einem Maler als Gemälde wiedergegeben werden könnte (p. 88). 
Der Begriff eines Schönen, das gerade in der Malerei am ehesten als confor- 
mite de limage avec la chose bestimmt werden kann (p. 160), kommt Diderots 
Bestreben, die Kluft zwischen Kunst und Natur aufzuheben, am meisten ent- 
gegen und läßt ihn die traditionelle Bühne, auf der solche malbaren Szenen 
bisher kaum möglich waren, als besonders rückständig empfinden: Quoi done! 
la verite y est-elle moins essentielle que sur la toile? Serait-ce une regle qu'il 
faut s’eloigner de la chose d mesure que lart en est plus voisin, et meitre 
moins de vraisemblance dans une scene vivante, oü les hommes m£mes agıs- 
sent, que dans une scene coloree, ou l’on ne voit, pour ainsi dire, que leurs 
ombres? (p. 89/90). Daß sich nun aber im Fils Naturel neben der Neuerung 
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des tableau immer noch und gleich zweimal der herkömmliche «oup de 
theätre, findet (Dorval muß seinem überfallenen Freund zu Hilfe eilen und 
läßt einen angefangenen Brief liegen, der in die falschen Hände gerät und 
größte Verwirrung stiftet, II viii; dazu die unerwartete Rückkehr des Vaters 
mit dem allerseitigen Wiedererkennen, III vii), ist darum vor allem dazu . 
angetan, den Leser der Entretiens zu befremden. 


X. Diderot hat indes auch diesen verblüffenden Widerspruch auf die ge- 
schickteste Weise dazu benutzt, um an ihm sein Paradox über das Schauspiel 
in der äußersten Konsequenz seiner Lösung zu Ende zu führen. Er läßt Dorval 
zugeben, daß der erste «coup de theätre» die Grundlage seiner ganzen Intrige 
sei (p. 91), aber schon im Hintergedanken an ein nächstes Argument, das man 
zunächst nur für eine bequeme Ausflucht halten möchte: Moi: Pourquoi donc 
l’avoir employee? Dorval: C’est que ce n’est pas une fiction, mais un fait. Il 
serait a souhaiter, pour le bien de l’owvrage, que la chose füt arrivee tout 
autrement (p. 92). Doch der weitere Verlauf der Argumentation zeigt, daß 
sich Diderot-Dorval hier nicht einfach dadurch aus der Schlinge ziehen wollte, 
daß er sich auf die faktische, also weder beweisbare noch widerlegbare Wahr- 
heit des vorgeblichen Ereignisses zurückzog. Seine scheinbare Ausflucht steht 
in Verbindung mit einem zweiten, mehrfach wiederkehrenden Argument, das 
den Gesprächspartner in die Enge treibt, und enthüllt sich erst in diesem Zu- 
sammenhang in ihrem ganzen Tiefsinn: Et laissez la les treteaux; rentrez dans 
le salon; et convenez que le discours de Constance ne vous offensa pas, quand 
vous l’entendites la’?°. Solange der Gesprächspartner Dorvals dem Vorgang 
im Salon als versteckter Zeuge beiwohnte, d.h. ihn für wahres Geschehen und 
noch nicht für theatralische Fiktion nahm, hatte er an dem Unwahrschein- 
lichen dieses und anderer Vorgänge nichts auszusetzen. Mit welchem Recht 
kann er also jetzt, nachdem er das ganze Stück noch einmal las, denselben 
Vorgang in der Diskussion mit Dorval unwahrscheinlich finden, den er zuvor 
im Salon für wahr hielt, ohne weiter nach seiner Unwahrscheinlichkeit zu 
fragen? Das Unwahrscheinliche kann also nicht an dem Vorgang selbst liegen; 
es ergibt sich vielmehr aus der veränderten Einstellung des Betrachters, der 
aus der neuen, von Diderot geforderten Einstellung: alles, was er auf der 
Bühne sieht, sei nach dem Richtmaß des Naturwahren zu verstehen, wieder in 
die herkömmliche, falsche Theaterillusion eines bloßen Zuschauers zurück- 
gefallen ist, der allein das Imaginäre, den bloßen Schein des Wahren genie- 
ßen will und darum die Wahrheit des Nachgeahmten nicht mehr zu erkennen 
vermag. Der <coup de theätre» hat demnach im Fils Naturel nurmehr die Funk- 
tion einer Ausnahme, an der sich die Regel der Poetik letztlich bestätigt. Denn 
der «coup de th£ätre, an dem auf der traditionellen Bühne niemand etwas 


> p. 85; dieses wichtigste Argument kehrt mehrfach wieder, cf. pp- 86 (C’est dans le 
salon qu'il faut juger mon ouvrage), 92 (C’est que ce n’est pas une fiction, mais un 
fait), 94 (Ce n’est point d un auteur, que vous demandez raison d’un incident), 111 
(Je vous demanderai seulement, comment vous l’avez trouve dans le EREERR 125 
Ah! vous voild remonte sur la scene. Il y a longtemps que cela vous 6tait N 
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auszusetzen hätte, muß in Diderots Drama stören, weil er hier als scheinbar 
rein theatralisches Element die beabsichtigte Illusion der Wirklichkeit durch- 
bricht. Da nun aber Diderots Experiment mit der Voraussetzung steht und 
fällt, daß seine Fabel eine wahre Begebenheit getreu wiedergebe, kann auch 
der <coup de theätre» im Fils Naturel nicht darauf beruhen, daß er als eine nur 
erfundene, absurde Wendung aus der natürlichen Ordnung der Dinge heraus- 
fiele. Seine neue Funktion ist vielmehr, uns zu zeigen, daß das Leben selbst 
gelegentlich eine Wendung nehmen kann, die uns theatralisch erscheint, auch 
wenn wir an ihrer Realität keinen Augenblick zweifeln. Was uns an dieser 
Wendung auf der Bühne unwahrscheinlich und theatralisch erscheint, kann hier 
nur daraus entspringen, daß sie als ein wahres, aber außergewöhnliches Ereig- 
nis eine so seltene Verknüpfung von Umständen voraussetzt, daß uns die ver- 
. borgene, erst mit dem Ausgang manifeste Vernunft nicht sogleich faßbar ist. 
Also zeigt der <coup de theätre» im Fils Naturel — damit schließt sich der Kreis 
der Argumentation für Diderot zum letzten Beweis - im Grunde nur, daß auch 
der unwahrscheinlichste Zufall des Lebens letztlich seine Stelle in der Ord- 
nung des systeme de la nature finden muß. Denn selbst gesetzt den Fall, daß 
ihn Dorval frei erfunden hätte, so hätte er als Dramatiker auch damit noch 
nicht mehr getan, als ein Verfahren der Natur nachzuahmen, ohne es vielleicht 
zu bemerken: L’art dramatique ne pröpare les Evenements que pour les en- 
chainer; et il ne les enchaine dans ses productions, que parce qu’ils le sont dans 
_ la nature. L’art imite jusqu’a la maniere subtile avec laquelle la nature nous 
dörobe la liaison de ses effets (p. 130/1). Woraus erhellt, daß gerade für Dide- 
rot, mit dessen Name sich für die Nachwelt das Heraufkommen der neuen 
Lehre von Eigenrecht des dichterischen Genies im XVIII. Jahrhundert mit an 
erster Stelle verbunden hat, die schöpferische Imagination noch durchaus an 
die imitation de la nature gebunden war”®! 


73 Es fehlt hier der Raum zu zeigen, daß die von der Präromantik ausgehenden neuen 
Lehren vom Genie und der schöpferischen Imagination für Diderot - zumindest in 
der Periode seiner dramaturgischen Schriften - dem Prinzip der «imitatio naturae» 
stets nachgeordnet bleiben. Die divergierenden Formulierungen heben den Vor- 
rang des Naturschörien (le beau r&el) in dem hier untersuchten Bereich nie aus- 
drücklich auf und sind vielmehr aus einer anderen Blickrichtung der Fragestellung 
zu erklären: während sich die Entretiens auf das Verhältnis der Darstellung zum 
Dargestellten beschränken, wird in De la poesie dramatique das Verhältnis des 
Produzierenden zum dramatischen Werk und im Paradoxe sur le Comedien das 
Verhältnis des Reproduzierenden (Schauspielers) zu seiner Rolle und zum (rezi- 
‚pierenden) Zuschauer hervorgekehrt. Auch der von Dieckmann (p. 116) hervorge- 
hobene Wendepunkt im Denken Diderots: «il substitue & la question de l'imitation 
celle de l’expression» bleibt m. E. von diesen verschiedenen Blickrichtungen der 
allgemeinen Ästhetik bedingt und schließt eine Bindung der Imagination an die 
Nachahmung nicht aus, wie Dieckmann an anderer Stelle selbst feststellte: «da 
po&sie» n’est pas contraire 2 «’illusion de la r£alite, elle y contribue au meme titre 
que l’observation et l’experience» (p. 125). Insofern ist auch für Diderots Genie- 
Auffassung besonders die Feststellung Dieckmanns aufschlußreich: «In his analysis 
of the drama Diderot points to the fact that only the genius succeeds in creating 
the drama as a whole» (Journal of the history of ideas 2, 1941, p. 176). Denn was 
nach Diderot das dramatische Genie vom bloßen Stümper unterscheidet, ist seine 
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XI. Es wäre lohnend, unsere damit abgeschlossene Betrachtung der Entre- 
tiens sur le Fils Naturel durch eine zweite Untersuchung zu ergänzen, dieDide- 


rots ästhetischer Theorie in ihrer geschichtlichen Wirkung auf die Ausbildung 


einer neuen Poetik der «Moderne nachzugehen hätte. Hier kann statt dessen 
nur noch ein Ausblick auf diese Entwicklung gegeben werden, deren Wende- 
punkte zum Teil schon in Diderots Paradox über das Schauspiel vorgezeichnet 


sind. Dazu gehört vor allem seine Funktionsunterscheidung von Drama und 
Roman, aus der sich erklären läßt, warum der neue Roman Stendhals, Bal- 
zacs und Flauberts und nicht das Drama die hohe Erwartung erfüllt hat, unter 
die Diderot sein genre serieux und nach ihm Victor Hugo das Programm sei- 
ner Preface de Cromwell (1827): Le drame est la poesie complete, gestellt hat. 

In der historischen Folge von Diderots Programm ist schon — wie F. Vexler 
überzeugend nachwies - das Heraufkommen einer Tragödie in Prosa zu sehen, 
die historische Stoffe der Antike und der nationalen Geschichte dramatisiert 
und in den letzten Jahren der Regierung Ludwigs XV. das bürgerliche Schau- 
spiel vom Stil des genre serieux verdrängt hat. Diderot selbst hatbald in einem 
Regulus und einer Terentia die Erfüllung dessen gesucht, was sein genre 
serieux in seinem Widerspruch von Ideal und Wirklichkeit, utopischer Natür- 
lichkeit und Abbild des bürgerlichen Lebens nicht zu halten vermochte. «His 
Regulus and Terentia (1769/70) satisfied Diderot’s craving for the «€pique et 
gigantesque he associated with the Golden Age; the realistic treatment of 
historical tragedy fulfilled the postulates of the theorie of imitation»”4. Die 
Wahl historischer Stoffe erlaubte, ideale Natürlichkeit und lebenswahre Nach- 
ahmung an einem Gegenstand besser in Einklang zu bringen, der durch seine 
geschichtliche Wahrheit die dramatische Fabel verbürgte und durch seine 
geschichtliche Ferne das neue Pathos des Naturwahren wahrscheinlicher mach- 
te. Die Anfänge des modernen historischen Dramas stehen also noch nicht im 
Zeichen eines beginnenden «Historismus»: die Rückwendung zur nationalen 
Vergangenheit ist durch die Absicht bedingt, den antiken Mythos durch die 
eigene Geschichte zu ersetzen, um der Unnatur der gegebenen gesellschaft- 
lichen Verhältnisse ein ideales, durch das Richtmaß des &tat de nature be- 
stimmtes Gegenbild vorzuhalten. Das historische Prosadrama, in welchem der 
aufgeklärte Zuschauer seinen Glauben an den ordre universel des choses bestä- 
tigt fand, war noch weit davon entfernt, in der Geschichte eine eigene Tragik 
zu entdecken?5, wie es andererseits auch dem späteren Drama der Romantik 


Fähigkeit (quil fait regner) dans toute la texture de son ouvrage une liaison 
apparente et sensible (p. 214); dementsprechend kann Diderot an anderer Stelle 
avoir une belle imagination geradezu mit consulter l’ordre et l’enchainement des 
choses erläutern (p. 205). 

Vexierp. Ill. 

”5 Vgl. Kommerell p. 34: «Später besiegelt Schiller die Ersetzung des Mythos durch 
die Geschichte, die erst durch ihn mit ganzem Ernst vorgenommen wurde, indem er 
die moderne Geschichtsforschung für den Dichter erobert und für den geschicht- 
lichen Prozeß überhaupt eine Auslegung findet, die der Tragödie würdig ist», und 
p. 139: «aus der geschichtsphilosophischen Fortschrittsidee ergab sich ein völlig 
neues, prophetisches Drama, dessen Held der Vorwegnehmende, der Verfrühte, 
handelnd auf eine spätere Menschheitsstufe Hinzielende.... ist.» 
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noch nicht gegeben war, die Aktualität der zeitgenössischen Wirklichkeit in 
tragischen Geschicken der bürgerlichen Gesellschaft zu verkörpern. Daß diese 
Aufgabe im XIX. Jahrhundert gerade vom großen Roman übernommen und 
bewältigt wurde, weist wiederum auf Diderots neue Auslegung der «mitatio 
naturae», nun aber auf seine Funktionsunterscheidung zwischen dramatischer 


"und romanhafter Wahrscheinlichkeit zurück”®. 


Drama und Roman, denen Diderot in seiner Eloge de Richardson die Dar- 
stellung der wirklichen Welt als gemeinsamen neuen Gegenstand zuweist, 
sind den Entretiens zufolge wiederum nach dem verschiedenen Grund ihrer 
Wahrscheinlichkeit zu unterscheiden. Während die Wiedergabe einer kontin- 
genten Folge von Ereignissen mit der dramatischen Wahrscheinlichkeit un- 
vereinbar wäre, weil allein ihre liaison necessaire den cours general des 


“ choses und damit die tiefere Wahrheit der nachgeahmten Begebenheit sicht- 


A 


bar machen kann, wird umgekehrt der recit, und damit der Roman, gerade 
durch eine Fülle von kleinen Begebenheiten und besonderen Umständen 
wahrscheinlich, bei denen man sich schwer vorstellen könnte, sie seien nur 
erfunden”. Et j’ajouterai, qu’il y a bien de la difference entre peindre da mon 
imagination, et mettre en action sous mes yeux. On fait adopter d mon imagi- 
nation tout ce qu’on veut; il ne s’agit que de s’en emparer. Iln’en est pas ainsi 
de mes sens (p. 157). Daraus ist eigentlich zu folgern, daß der Roman als 
literarische Form an sich besser geeignet sein müßte, die Illusion einer mög- 


* Jichst vollkommenen Lebenswahrheit zu erzielen, als es das Drama mit der 


künstlicheren Form seiner Einheiten vermag. Denn mit jenen incidents 
particuliers und circonstances fugitives (p. 35), die das Drama in der liaison 
necessaire seiner Handlung aussparen oder dem r£cit überlassen muß, der sie 
mit Hilfe der Imagination wahrscheinlich machen kann?s, bleibt im Grunde 
gerade jener Aspekt der experience journaliere von der Bühne ausgeschlos- 
sen, unter dem uns der monde reel gemeinhin erscheint. Diesen Aspekt der 
Wirklichkeit aber und damit die geschichtliche Welt in ihrer Kontingenz, d.h. 
der in actu noch nicht erkennbaren liaison und raison ihres Geschehens, vermag 
der Roman ungleich besser wiederzugeben, weil er für die Imagination eines 
Lesers gerade durch die Kontingenz der dargestellten Begebenheiten lebens- 


76 Über den folgenden Zusammenhang wird mein Schüler R. Warning eine ausführ- 
liche Untersuchung vorlegen, die dem Verhältnis von Drama und Roman von 
Diderot bis zum Ende der Romantik nachgeht. 

77 Sachez que c’est d cette multitude de betites choses que tient Pillusion: il y a bien 
de la difficulte ä les imaginer; il y en a bien encore ä les rendre (p. 35). Hier be- 
nutzt Diderot, um die angegriffenen Längen im Roman Richardsons zu rechtfer- 
tigen, bereits das aus Les deux amis de Boubonne (1770) bekannte Argument des 
realistischen kleinen Details: (le conteur historique) parsemera son recit de petites 
circonstances si liees d la chose, de traits si simples, si naturels, et toutefois si dif- 
ficiles @ imaginer, que vous serez force de vous dire en vous-meme: Ma foi, cela 
est vrai: on n’invente pas ces choses-la (Oeuvres romanesques P. 791). 

78 Le recit, au contraire, me transportera au delä de la scene; j’en suivrai toutes les 
circonstances. Mon imagination les realisera comme je les ai vues dans la nature. 
Rien ne se dementira (p. 150). 
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wahr wirkt und derart den Schein der Nachahmung im Nachgeahmten selbst 
leichter zum Verschwinden bringen kann. 

Diderot hat diese durch seine Poetik nahegelegte Folgerung noch nicht aus- 
drücklich gezogen. Die neue Funktion des Romans tritt praktisch aber dann 
doch an dem Punkte seines Jacques le Fataliste (um 1773) schon einmal zu- 
tage, an dem Diderot am auffälligsten vom Vorbild des Tristram Shandy ab- 
wich: der Illusionsdurchbrechung. Beide Romane beziehen den Erzählvorgang 
in das Erzählte ein und treiben dabei ein Spiel mit dem Leser, das sich mit 
dem Satz aus dem zweiten Entretien charakterisieren ließe: Reconnaissez au 
contraire, @ ces caracteres, la difference d’un Evenement imaginaire et d’un 
Evenement reel (p. 130). Sowohl Sterne wie auch Diderot bringen dem Leser 
diese Differenz im Verlauf ihrer Romane auf Schritt und Tritt zu Bewußt- 
sein, doch verfolgen sie dabei eine verschiedene Absicht. Der Leser Sternes 
wird vornehmlich dadurch aus seiner Illusion gerissen, daß sich die vorgeb- 
liche Wahrheit der Geschichte, d.h. das evenement reel, das er im erzählten 
Vorgang zu verfolgen glaubt, als eine bloße, von der Willkür des Autors 
abhängige Fiktion erweist. Diderot hingegen durchkreuzt die Illusion seines 
Lesers vornehmlich dadurch, daß er dem &venement imaginaire, d.h. dem er- 
warteten Fortgang des Romans, den völlig anderen Verlauf der wahren Be- 
gebenheit entgegensetzt. Während also Sternes Ironie das scheinbar objektive 
Evenement reel in die kontingente Willkür des erzählenden Subjekts zurück- 
nimmt und damit die Illusion des Romanlesers in das Bewußtsein des Fik- 
tionalen auflöst, setzt Diderots Ironie gerade umgekehrt am imaginären Hori- 
zont seiner am alten Roman gebildeten Erwartung ein, um das erwünschte 
Evenement imaginaire in die kontingente Willkür einer wahren, d.h. wirklich 
so verlaufenen Geschichte aufzulösen: das Wirkliche der Begebenheit er- 
weist sich hier stets als anders, als etwas weniger Spannendes und Befriedi- 
gendes als das vom Romanleser Erwartete. Indem hier nun aber die Illusions- 
zerstörung bewirkt, daß im eh und je durchkreuzten &venement imaginaire 
der offene Horizont eines kontingenten Geschehens in die Romanwirklichkeit 
einzieht, zeichnet Diderots Antiroman zugleich auch schon das Programm des 
neuen Romans der Zukunft vor. Denn in Jacques le Fataliste geht es nicht mehr 
nur um die (für den conte historique noch allein entscheidende) Forderung, 
mit eingestreuten lebenswahren Details die verborgene Wahrheit des Ganzen 
— ce qui se passe tous les jours sous vos yeux, et que vous ne voyez jamais 
(p- 35) — wahrscheinlicher zu machen. Hier enthüllt sich im &venement reel, 
das den imaginären Erwartungshorizont des Romanlesers ständig durch- 
kreuzt, schon nicht mehr der verborgene, zeitlos wahre ordre universel des 
choses, sondern der zeithafte, unvorhersehbare und unideale Ablauf des Le- 
bens im Aspekt seiner alltäglichen Wirklichkeit - jenes große Thema, mit dem 
der Roman Stendhals, Balzacs und Flauberts im XIX. Jahrhundert das Pro- 
gramm Diderots letztlich erfüllt. Sieht man im Verzicht auf die Logik der 
liaison necessaire einer Fabel den letzten Schritt in der Konsequenz des 
Jacques le Fataliste, daß dem Roman die Funktion zukomme, das Leben in sei- 
nem kontingenten Aspekt darzustellen, so fällt gerade von Flaubert, der diese 
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Konsequenz mit seiner Education Sentimentale praktisch vollendet hat, ein letz- 
tes Licht auf Diderots idealistischen Begriff vom Naturwahren zurück. Die 
theologische Definition des heiligen Geistes: sensible dans le tout et secret en 
chaque point, die Diderot aufgriff, um sie auf die geheime Harmonie des 
systeme de la nature in den Stilleben Chardins zu übertragen?®, kehrt in 


-Flauberts Theorie des modernen Romans an bedeutsamer Stelle wieder. 


Flaubert fordert für die höchste Form des Romans, den roman sans sujet, daß 
mit dem Verzicht auf die Logik einer Fabel auch der Autor als Subjekt der 
Erzählung unsichtbar werden müsse: present partout et visible nulle part — 
mit dieser neuen Bestimmung der Funktion eines unpersönlichen Erzählers®° 
ist Diderots Vorstellung von einer objektiven Harmonie des Naturwahren, 
die in seinem Antiroman preisgegeben wird, in ihren subjektiven Gegensatz 
eingegangen: in die Vollkommenheit eines Kunstschönen, das nur noch auf 
den Stil als une maniere absolue de voir les choses zurückweist®!. 


XII. Sieht man Diderots Paradox über das Schauspiel in diesem Lichte, so 
wird der große Abstand deutlich, der zwischen seiner neuen Auslegung der 
«dmitatio naturae» und dem realistischen Credo der Schule Zolas klafft, die den 
Begriff Le Naturalisme zum epochalen Schlagwort erhob und sich dabei mit 
fragwürdigem Recht auf Diderot und Flaubert als ihre Stammväter berufen 
zu können glaubte®#?. Indem Zola wie Diderot forderte, das Kunstwahre mit 
dem Naturwahren ineinszusetzen, in seiner Gleichschaltung von Natur und 
gesellschaftliher Umwelt aber das Paradoxe des Diderot’schen Wirklichkeits- 
begriffes kurzerhand in einem kausalen Determinismus aufgehen ließ, mußte 
der Widerspruch von theatralischem Schein und Naturwahrheit, den auch 
Diderot nur mit seiner utopischen Konzeption eines Theaters der Zukunft auf- 
heben konnte, wieder als Schwäche des naturalistischen Illusionstheaters sicht- 
bar werden. Es ist darum kein Zufall, daß zu Beginn unseres Jahrhunderts der 
Wahrheitsanspruch des Illusionstheaters der naturalistischen Schule gerade 
von dem Autor und mit uns schon vertrauten Argumenten in Frage gestellt 
wurde, der in seinen Sei personnaggi in cerca d’autore (1920) die Auf- 
lösung der naturalistischen Gleichsetzung von Dargestelltem und Erscheinung, 
Inhalt und Form ausdrücklich vollzog. In Pirandellos Schauspiel, das die 
Thematik der Entretiens sur le Fils Naturel Zug um Zug wieder aufnimmt, 
wird der Widerspruch von Fiktion und Wirklichkeit als Konflikt zwischen den 


7% p.495; siehe u. nach Anm. 65. 

80 [’auteur, dans son oeuvre, doit Etre comme Dieu dans l’univers, present partout, 
et visible nulle part. L’Art &tant une seconde nature, le createur de cette nature la 
doit agir par des procedes analogues. Que l’on sente dans tous les atomes, a tous 
les aspects, une impassibilite cachee et infinie (Brief an Louise Colet vom 9. Dez. 
1852, Corresp. III, p. 61/62). 

81 Siehe dazu im weiteren Vf., Heidelberger Jahrbücher 2 (1958), p. 101 s. 

82 Vgl. dazu die etwas verlegene Stellungnahme Zolas zu Vorwürfen seines Kritikers 
Henri de Lapommeraye: il a prouve de la fagon la plus complete que jai le 
tres grand honneur de continuer la besogne de Diderot. Javoue que je men dou- 
tais bien peu. Mais je ne l’en remercie pas moins de l’aide precieuse qu il a bien 
voulu m’apborter» (Le Naturalisme au theätre, Paris 1889, p. 185). 
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fiktiven sechs Personen und den realen Schauspielern nun selbst auf der Bühne 
ausgetragen und damit der Zuschauer absichtlich und ständig aus jener Täu- 
schung des Fremden gerissen, auf die es Diderot gerade ankam: daß er auf 
der Bühne eine vollkommen natürliche, nicht einstudierte Begebenheit vor 
Augen habe. Dabei geht Pirandello von einem bekannten Paradox der aristo- 
telischen Poetik aus®, das auch Diderots Argumentation zum «coup de theätre — 
obschon unausgesprochen - zugrundelag, nun aber unmittelbar in dramatische 
Handlung umgesetzt wird. Es lautet in den Worten Pirandellos, die er ähnlich 
auch dem Vater als Sprecher der sechs Personen in den Mund legt: Le assurdita 
della vita non hanno bisogno di parer verosimili, perche sono vere. All’opposto 
di quelle dell’arte che, ber parer vere, hanno bisogno di esser verosimili. E 
assurditd verosimili non sono piü assurdita .. .%*. Hatte Diderot versucht, den 
Widerspruch von Kunst und Leben, Fiktion und Wirklichkeit damit aufzu- 
heben, daß er die Kontingenz des Lebens aus der dramatischen Nachahmung 
ausschloß, um sodann in der wahren Begebenheit seines Fils Naturel die 
Idealität des ordre universel des choses, anders gesagt: die Natürlichkeit der 
Natur zum Vorschein zu bringen, so macht Pirandello umgekehrt den Wider- 
spruch zwischen der absurden Wahrheit des Lebens und der fiktiven Wahr- 
scheinlichkeit der Kunst dramatisch sichtbar, indem er den ästhetischen Schein 
gerade im wahrscheinlichen Bilde enthüllt®. Seine sechs Personen bleiben 


83 Siehe dazu H. Lausberg, a. a. O., $ 323. 

8 Zitiert nach /! fu Mattio Pascal, Tutti i romanzi, ed. Mondadori, Milano 1949 t. I 
p. 496. Zu Pirandello und seiner Grundlegung einer modernen literarästhetischen 
Theorie kann im weiteren auf die bald erscheinende Heidelberger Habilitations- 
schrift (1960) von K. A. Ott: Die ästhetische Theorie Luigi Pirandellos — Eine 
Untersuchung über die sympathetische Evidenz der literarischen Mitteilung, ver- 
wiesen werden, dem ich für Anregungen zu dieser Untersuchung zu besonderem 
Dank verpflichtet bin. 

85 An einer Stelle gleich zu Beginn der Entretiens kommt der Widerspruch zwischen 
Fiktion und Wirklichkeit unverhüllt und wohl auch ungewollt zum Vorschein: als 
bei der Wiederholung des Stücks. der Greis in den Salon tritt, um die Rolle des in- 
zwischen verstorbenen Vaters zu übernehmen, brechen alle Beteiligten in Tränen 
aus. La douleur, bassant des maitres aux domestiques, devint generale; et la biece 
ne finit pas (p. 78) — mit dem Augenblick, in dem die Gefühle echt werden, also 
aufhören, nur fingiert zu sein, wird auch schon das Spiel durchbrochen und die 
erstrebte vollkommene Illusion der Wirklichkeit unmöglich. Hier liegt ein Ansatz- 
punkt zu dem späteren Paradoxe sur le Comedien, in dem Diderot die letzte 
Konsequenz aus dem Widerspruch zog, den sein Paradoxe sur la Comedie noch 
unvermittelt auf sich beruhen ließ. - Diderots Paradoxe sur le Comedien hat sein 
modernes Gegenstück in Bert Brechts Neuer Technik der Schauspielkunst, deren 
zahlreiche Entsprechungen eine vergleichende Untersuchung geradezu herausfor- 
dern. Brechts Verfremdungseffekt, der wie Diderots Paradoxe die Nicht-Identi- 
fikation des Schauspielers mit seiner Rolle voraussetzt, stellt in unserem Zusam- 
menhang die genaue Umkehrung der Lösung des Fils Naturel dar. Mit ihm wird der 
Gegensatz von Fiktion und Wirklichkeit zum dramaturgischen Prinzip eines «para- 
digmatischen Theaters erhoben: «Voraussetzung für die Anwendung des Verfrem- 
dungseffekts zu dem angeführten Zweck ist, daß Bühne und Zuschauerraum von 
allem «Magischen» gesäubert werden und keine <hypnotischen Felder» entstehen 
(...) kurz, es wurde nicht angestrebt, das Publikum in Trance zu versetzen und 
ihm die Illusion zu geben, es wohne einem natürlichen, uneinstudierten Vorgang 
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immer auf der Suche nach einem Autor, weil der absurden Begebenheit, die sie 


darstellen, jene liaison necessaire fehlt, die ihr die Vernunft einer Fabel ver- 
leihen könnte. Sie gewinnen dabei aber in dem Maße, als das Spiel ihrer 
Rollen die Absurdität ihrer Begebenheit mehr und mehr wahrscheinlich macht, 
eine andere Wahrheit zurück, welche die alltägliche Realität der Schauspieler 
immer illusorischer werden läßt: eine Wahrheit des Scheins, die in Piran- 
dellos Drama nicht mehr zu rechtfertigen ist, weil ihr kein modele subsistant 
dans la nature im Sinne Diderots, aber auch keine höhere Wirklichkeit ım 
Sinne Goethes mehr entspricht. 

In dieser neuen Antwort auf Diderots Frage, die eine ausdrückliche Abkehr 
von dem naiv realistischen Credo seiner Nachahmer einschließt, vollzieht sich 
die Geburt des modernen Dramas, das den Widerspruch zwischen dem Kunst- 
schönen und dem Naturwahren nicht mehr nach der einen oder der anderen 


Seite, in Idealität oder Realität aufzulösen sucht, sondern in seinen größten 


Hervorbringungen als Thema selbst in sich aufnimmt. 


bei. Wie man sehen wird, muß die Neigung des Publikums, sich in eine solche 
Illusion zu werfen, durch bestimmte Kunstmittel neutralisiert werden» (Über eine 
nicht-aristotelische Dramatik, zitiert nach Heft 11 der Versuche, Berlin 1955, p. 91). 
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DIE FORM DES LUSTSPIELS BEI JOHANN ELIAS SCHLEGEL 


Ein Beitrag zur Lustspielform der deutschen Frühaufklärung 


Im „Horribilicribrifax“, dem „Scherz-Spiel“ von A. Gryphius wird Sophia, 
„eine keusche, doch arme, adelige Jungfrau“! geraubt und bedrängt. Sie 
bleibt standhaft. „Es gehe so hart zu als es wolle; man bleibt dennoch nicht 
von Gott verlassen“2. Da sie eher bereit ist zu sterben als ihre Tugend auf- 
zugeben, erhält sie höchsten Lohn: der Statthalter erwählt sie zu seiner Gat- 
tin. Um ihrer Tugend willen wird sie geliebt, nur sie ist der Liebe wert, denn 
sie gründet auf Gott. Gleiches wird bei Caelestina, der anderen weiblichen 
Hauptgestalt des Stückes deutlich. Sie liebt Palladius und bleibt in ihrer 
Liebe standhaft. Aber was liebt sie an ihm? „Dies... was ihm keine Zeit, 
keine... Ungnade... nehmen kann, nämlich seine Tugend“3. Beide dürfen 
sich ihrer Liebe versichern. Sie soll „auch unter der Asche der erblichenen 
Leichen... noch glimmen, und unsere aufgerichteten Grabzeichen sollen nichts 
anderes sein als Denkmale der schlafenden Liebe, bis wir auf den Tag der 
großen Vereinigung in Vollkommenheit der Liebe aufs neue ewig mitein- 
ander vermählt werden“*. Ihr Liebesglück, ihre Tugend erhält ihren eigent- 


1 DLE, Reihe Barock, Bd. 4, S. 113 
2 Ebda, S. 118 
3 Ebda, S. 179 
4 Ebda, S. 157 
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lichen Wert im Hinblick auf das „memento mori“, die Liebe bleibt sich der 
irdischen Vergänglichkeit bewußt, die Tugend hat transzendentalen Wert. 
Die Menschen, die ihrer teilhaftig sind, nehmen auch im Scherz-Spiel eine 
besondere, ausgezeichnete Stelle ein. Es steht „eine streng getrennte Gruppe 
‚guter‘ d. h. hier sittlich überkomischer Figuren... neben karikierten und 
überlebensgroßen Narren“>. 

Im „Triumph der guten Frauen“, einem Lustspiel von J. E. Schlegel, wird 
Juliane von Nikander bedrängt. Sie aber bleibt ihrem Mann treu, der ihre 
Liebe und ihre Tugend verkennt. Gefahren der Gefühlsverwirrung werden 
deutlich, denn „eine Tugend mag so fest sein, als sie will, sie muß endlich 
weichen, wenn sie zugleich von Liebe und Kummer bestritten wird“®. Hilarıa, 
die andere weibliche Hauptgestalt des Stückes, will Nikander, ihren Mann 
wiedergewinnen und Julianes Mann bekehren. Mit geschickten Einfällen, die 
teilweise den Spielverlauf bestimmen, gelingt ihr das auch: Triumph der 
guten Frauen. Das Kammermädchen beschließt die Komödie: „Ihr Herren 
Ehemänner, ihr möget so wild oder so ausschweifend sein, als ihr wollt. Eine 
gute Frau findet schon Mittel, euch wieder zurechte zu bringen“ (II, 448). Bei 
Gryphius und bei Schlegel wird die Tugend einer Frauengestalt in Frage ge- 
stellt, schließlich aber belohnt. Während sie jedoch dort Prüfstein eines an 
der Transzendenz orientierten Verhaltens ist, „wie ein lauteres Gold“? aus 
den Anfechtungen hervorgeht, bedarf sie bei Schlegel irdischer Anerkennung, 
um nicht unterzugehen. Hilarias Klugheit muß sie unterstützen, muß ihr zu 
Hilfe kommen. Julianes Tugend muß sich mit der Klugheit, dem Verstand 
verbinden, um anerkannt und belohnt zu werden. Hilarıas Einfälle bringen 
die Ehemänner „wieder zurechte“ und setzen die Tugend in ihr Recht ein. 
Allein, ohne den Verstand, ohne Hilarias „Mittel“ bliebe die Tugend ohn- 
mächtig. 

Tugend und Verstand bilden ein Gespann. Wie hat es dazu kommen 
können? Die Möglichkeit, ratio und Tugend zu koppeln, macht uns Descartes 
selbst in seinem „Discours“ deutlich: „Notre volont& ne se portant & suivre ni 
a fuir aucune chose que selon que notre entendement la lui repr&esente bonne 
ou mauvaise, il suffit de bien juger pour bien faire, et de juger le mieux qu’on 
puisse pour faire aussi tout son mieux, c’est-A-dire pour acqu£rir toutes les ver- 
tus, en ensemble tous les autres biens qu’on puisse acqu£rir®.“ Die Einschätzung 
einer Sache als gut oder schlecht richtet sich nach dem Urteil unseres Begriffs- 
vermögens. Wer richtig urteilt, kann auch richtig handeln, kann in den Besitz 
der Tugend kommen, in den Besitz aller möglichen Güter. Der Besitz des Ver- 
standes, seine richtige Anwendung wird Bedingung der Tugend. Tugend und 
ihre Belohnung, mit dem Verstand verbunden, bieten sich von hier aus an, 


5 5 Hankamer, Deutsche Gegenreformation und deutsches Barock, Stuttgart 1935, 
. 356 


® II, 446 - Zitiert wird nach J. E. Schlegel, Werke, hg. v.H.H. Schlegel, Lpz. 1762ff., 


5 Teile. Die Hinweise in Klammern geben Band und Seitenzahl an. 
77 Aa OS 179: 


8 Descartes, oeuvres, &d. Adam et Tannery, Paris 1904, vol. 6, p- 28 
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obwohl Descartes die Textstelle so „unmittelbar“ nicht verstanden wissen 
will und diese Folgerungen in seiner Nachfolge keineswegs immer gezogen 
wurden, auch nicht auf dem Gebiete des Lustspiels. Gewiß erstreckt sich im 
Anschluß an Descartes das Wesen des Wissens „als allgemeingültiges geisti- 
ges Postulat... auf die Kunst als Ganzes und auf alle ihre Besonderheiten“®, 
aber Koppelung von Verstand und Tugend ist damit noch nicht gegeben. 

Ein Blick auf Molieres Lustspiele kann das einleuchtend machen. Auch hier 

werden — wie in allen Lustspielen - Torheiten bestraft, und auch Moliere hat 
Descartes Tribut gezollt. Verstand und Tugend bedingen sich jedoch bei ihm 
nicht. Denn die Tugend kann für die Gesellschaft zum Laster werden. Beispiel 
dafür ist „le Misanthrope“. Der folgende Ausspruch überrascht daher nicht: 
„Jaime mieux un vice commode qu’une fatigante vertu“1%. - Gottsched aber, 
der Initiator des sächsischen Lustspiels sitzt deshalb über ihn zu Gericht: Unter- 
stünde sich der Dichter, „die Tugend als verächtlich hinzustellen, so würde er 
die Ähnlichkeit ganz aus den Augen setzen... Molitre verdient in diesem Stück 
‚viel Tadel, weil er in seinem Spotten nicht allezeit dieser Regel gefolgt ist“!!. 
Ähnlichkeit mit der Wahrscheinlichkeit, mit der Wahrheit und — wie wir noch 
sehen werden — mit dem Witz, dürfen nicht mißachtet werden!?. Tugend und 
Witz, Tugend und Verstand sind Forderungen Gottscheds für das Lustspiel. 
Und die Lustspieldichter folgen ihm. Von Schlegel besitzen wir eine scherz- 
haft-allegorische Komödiendefinition, in der die Verbindung von Witz und 
Tugend wiederkehrt: Die Freude verdeckt unter einem „lustigen Ansehen 
fein tugendhaftes Herz... . Jedermann, der sie nur ein wenig genauer kennt, 
"wird von ihrer Tugend völlig überzeugt werden. - In diese angenehme Per- 
son verliebte sich der Witz, und er wußte ihr seine Gedanken allzuartig aus- 
zudrücken, als daß sie nicht ebenfalls in ihn verliebt werden sollen. Kurz, sie 
hatten einander kaum gesehen, so waren sie schon vermählt“. Eines ihrer 
Kinder ist der Scherz, ein anderes die Komödie (V, 44-45) - „Belohnte Tu- 
gend und die Verspottung des Lasters“!3 ist eine oft gebrauchte Formel. Be- 
reits Opitz verlangt „die harte Verweisung der Laster und Anmahnung zu 
der Tugend“1# und auch bei Gryphius wird ja die Tugend belohnt. Wenn 
aber zur Tugend bei Gottsched und Schlegel der Witz hinzutritt, wenn sich 
hier die Tugend mit dem Verstand zu identifizieren scheint, so soll offenbar 
der Anspruch der früheren, religiös geprägten Dichtung auf moderner, carte- 
sischer Grundlage weitergeführt werden. Von hier aus bedeutete dann die 
Vertreibung des Harlekin mit seinen Zoten von der Bühne ein Wiederauf- 
greifen der Tradition des dichterischen Schaffens im deutschen Raum®°. 


® E. Cassirer, Die Philosophie der Aufklärung, Tübingen 1932, S. 374 

10 Molitre, Amphitryon, vers 681 

11 Gottsched, Schaubühne, 21750, Bd. 6 (Vorwort zum „Testament‘“) 

12 Vgl. Gottsched, Crit. Dichtkunst, 21751, S. 102 

18 Gottsched, Schaubühne, a. a. O. SB 

14 Vgl. B. Markwardt, Gesch. d. dt. Poetik, Bd. 1, Berlin 21958, S. 42 („Comedie 
und „Satyra“ haben noch die gleichen Aufgaben, sind aber schon voneinander 


verschieden). 
15 Nicht nur der Harlekin, bzw. die Wanderbühnen stehen dazu im Widerspruch, 
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Im Lustspiel sollen also Vernunft und Tugend zur Übereinstimmung ge- | 
bracht werden, es muß daher entsprechend gestaltet werden: Die Ähnlichkeit 


von Vernunft und Tugend oder von Unvernunft und Torheit (Laster), der 
Gegensatz von Vernunft (Tugend) und Laster (Unvernunft) müssen einsichtig 


werden. Das wird im sächsischen Lustspiel durchgehend befolgt, wenngleih 


in verschiedener Weise. Frühestes Beispiel dafür ist der Gottschedin „Pieti- 


sterei“ (1736): 


Auf Wunsch der Glaubeleichthin soll Luischen den Vetter Scheinfromms 
heiraten. Die Glaubeleichthin läßt von ihrem törichten Unternehmen erst ab, 
als sie den Heiratsvertrag, der Scheinfromms betrügerische Absichten enthüllt, 
im letzten Akt zu Gesicht bekommt. Die Veränderung der Vorlage - Molie- 
res „Tartuffe“ - ist aufschlußreich. Dort muß der König als „deus ex ma- 
china“ rettend eingreifen. Das Laster (l’imposture) triumphiert, das Glück 
der Familie scheint vernichtet. Bei der Gottschedin soll das Laster nur deut- 
lich werden, gefährlich wird es nicht!*. Am Ende prüft die Glaubeleichthin 
Scheinfromms Absichten und entdeckt seine schlechte Gesinnung. Ihr Schwa- 
ger gibt zum Abschluß die geziemende, moralische Lehre: „Denken (Sie) un- 
parteiisch der Sache nach. Zu dem Ende müssen Sie alle Ihre Vorurteile bei- 
seite setzen“. Man vermeint Descartes zu hören. Wer unparteiisch nachdenkt, 
nimmt die Partei des gesunden Menschenverstandes und verfällt nicht dem 
„falschen Schein der Tugend“ der Sektierer!?. Die vernünftige Ansicht (der 
moralische Lehrsatz) ist mit dem Geschehen verbunden. Es gilt, den Unver- 
stand der falschen Frömmigkeit zu erweisen. Und das geschieht in jeder 
Szene. Zu einem eigentlichen Geschehen kommt es daher nicht: die Szenen 
könnten vertauscht und teilweise gestrichen werden. Sie sind locker gefügt 
und kreisen um den moralischen Lehrsatz. Echte Tugend und unparteiisches 
Nachdenken sind ebenso identisch wie der falsche Schein der Tugend (Schein- 
fromm), der Unverstand (Glaubeleichthin) und die Dummheit (Muckersdorf). 
Die Szenen erweisen die Ähnlichkeit eines menschlichen Verhaltens mit der 
Vernunft oder ihrem Gegenteil. Darunter leidet freilich der Fortgang des 
Geschehensi®,. 


sondern auch Christian Weiße. Seine Komödien sollen der Jugend rechtes Ver- 
halten vermitteln, wobei rechtes Verhalten im Widerspruch zur „Tugend“ stehen 
darf: Im „verfolgten Lateiner“ oder im „niederländischen Bauern“ werden die 
Bauern „vexiert“ und das wird belohnt. 

16 Vgl. Die Lustspiele der Gottschedin, hg. v. R. Buchwald u. A. Köster, Leipziger 
Bibliophilen-Abend, 1908, Bd. 1, $. 516 Luischens Onkel: „Wofern ich kein Mittel 
sehe, der närrischen Hochzeit zu steuern; so habe ichs mit ihr abgeredet, daß ich 
nm abholen will.“ In dieser glücklichen Lage ist Mariane im „Tartuffe“ 
nicht. 

17 Ebda, S. 571, 670 


13 Die Handlungsintensivierung wird dann von Schlegel angestrebt und im „Ge- 
schäftigen Müßiggänger“ vorläufig erreicht. Später treten dann Einfälle und 


Streiche („Mittel“) in den Vordergrund, wofür der „Triumph“ ein erstes Beispiel 
ist: sie vor allem begünstigen raschen Handlungsverlauf. Einfälle und Streiche 


bestimmen entscheidend die Lustspielform bei Chr. F. Weiße und dem jungen Les- 


| 
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Ähnlichkeit einerseits, Gegenüberstellung andererseits... Der Kontrast als 
besondere Gestaltungsform bietet sich an. Die Gottschedin hat indessen davon 
kaum Gebrauch gemacht — wohl aber Schlegel. „Die Langeweile“, ein Vor- 
spiel, zur Krönung Friedrich V. von Dänemark 1747 geschrieben, befaßt sich 
mit den Aufgaben der Komödie. Aufschlußreich ist es, in welcher Weise diese 
Aufgaben bewältigt werden. Es treten Allegorien auf, die sich im Ver- 
laufe des Spiels gruppieren und sich zueinander in Beziehung setzen. Dem 
Unverstand tritt der Verstand, dem Menschenhaß die Freude, der Langeweile 
die Komödie und der Scherz gegenüber. Die Komödie wird mit einem Spiegel 
ausgestattet, der Menschenhaß will ihn zerschlagen. Der Scherz gibt zu be- 
denken: „Besähst du dich darinnen, Du würdest die Gestalt des Unverstandes 
innen.“ Der Scherz antwortet für die Komödie, der Unverstand für den Men- 
schenhaß und setzt sich dabei in Beziehung zum Verstand, indem er sich als 
‘diesen ausgibt (II, 541). Ein beziehungsreiches Spiel leistet Identifikationen 
und bildet gleichzeitig Kontraste. 

So kreist auch in der „stummen Schönheit“ (1747) das Spiel scherzhaft- 
zweideutig um den Verstand, wobei zunächst offenbleibt, was denn eigentlich 
Verstand ist. Hat Charlotte Verstand oder ist sie unverständig? 


Leonore: Sie redet wohl nicht viel? 

Praatgern: Wenn nur ihr Mädchen sprecht, 

So denkt ihr, es ist gut. Sie redt nicht, das ist recht 

Da weist sie, daß sie mehr Verstand, als du, besitze. 

Denn für die Jungfern ist das Reden gar nichts nütze 
(II, 494). 


Es erweist sich, daß Verstand weder mit Stummheit noch mit Geschwät- 

zigkeit gleichgesetzt werden darf. Auch der alte Richard streitet sich mit 
 Jungwitz über den Bedeutungsgehalt des Begriffes. An Charlottes Gegenbild, 
an Leonore wird dann deutlich, daß Verstand mit dem rechten Ver- 
halten des Menschen - der sich damit eo ipso als tugendhaft ausweist - in 
Übereinstimmung gebracht werden muß. Jungwitz, der Charlotte heiraten 
sollte, weist sich mit seinen Forderungen Leonore zu. Beide finden zueinander. 
Charlotte aber wird dem Philosophen Lakonius zugeordnet, der auch wort- 
karg ist. Und doch schweigen beide aus entgegengesetzten Gründen. 


Das Paar schickt sich recht wohl. Nur Hand in Hand geschränkt! 
Er spricht nichts, weil er denkt; und sie weil sie nicht denkt 
(II, 520 


Das Spiel mit Figur und Gegenfigur, der beziehungsreiche Kontrast machen 
den Reiz des Stückes aus: zum guten Schluß haben sich die Paare gruppiert. 
Sie passen zusammen, obwohl sie in sich weiterhin kontrastieren: Leonore ist 
ungezwungen, Jungwitz verständig, beide reden „nicht zu viel“. Charlotte 
denkt zu wenig, Lakonius zu viel, beide sind „stumm“. 


— — 


sing, haben dort aber eine andere Funktion als bei Schlegel. (Über den jungen 
Lessing vgl. P. Böckmann, Formgescichte, a. a. O., S. 530ff.) 
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Zeugnis vom Spiel des Gegensatzes und der beziehungsreichen Kontrast- | 
figuration gibt schon Schlegels erstes Lustspiel, „der geschäftige Müßiggän- 
ger“ (1741, Druck 1743). Fortunat, ein junger Advokat, der seinem Beruf 
nachgehen und sich um das reiche Lieschen bewerben sollte, hat „immer was 
anders vor als er sollte“ (II, 297). Sein Nebenbuhler ist Rennthier, der Eifer 
in Person. Ist Fortunat zu nachlässig, so Rennthier zu pflichteifrig. Mangel und 
Übermaß an Energie werden einander gegenübergestellt. Und beide, Fortu- 
nat und Rennthier sind natürlich Advokaten. — Lieschen ist eine weitere Kon- 
trastfigur. Ihre Mutter kennzeichnet sie: „Ich muß meiner Tochter nachsagen, 
daß ihr die Ordnung fast lieber ist, als sie sich selber ist (II, 112). Ist Fortu- 
nat zu unordentlich, so Lieschen zu ordentlich. Ihr Sinnbild ist die Uhr. For- 
tunat hat den lieben langen Tag Zeit, Lieschen hat den Tag auf die Minute 
eingeteilt. „Das weiß ich gewiß - sagt stolz ihre Mutter - daß keine Minute 
vorbeigeht, die meine Tochter nicht gezählt hat“ (II, 115). Der Reigen der 
Kontrastfiguren geht weiter, denn auch Stiefvater und Stiefschwester kon- 
trastieren mit Fortunat (und sind ihm doch auch wieder zugeordnet) Sylvester 
kennt nur seinen Pelzhandel. Nur das Nützliche scheint ihm richtig. „Was 
unnütz ist, das ist unrecht“ (II, 52). Vertrödelt Fortunat den Tag mit un- 
nützen Dingen, so kennt Sylvester nichts als sein Geschäft. Fiekchen wiederum 
kommt mit nichts zu Rande: „Ich habe den ganzen Tag immer mit einerlei 
genug zu tun, und werde doch wohl nicht fertig“ (II, 82). Treibt Fortunat vie- 
lerlei und ist immer fertig, so Fiekchen einerlei und ist nie fertig. 

Der Fortschritt gegenüber der Gottschedin ist nicht zu übersehen. Bei ihr 
vertreten mehrere Figuren unterschiedslos die vernünftige, bzw. die unver- 
nünftige Partei. Die Figuren innerhalb einer Gruppe könnten daher mühelos 
ausgewechselt werden!?. Die Beziehungen der beiden Gruppen sind durch das 
Thema des Stückes gegeben?®, die eine vertritt die „vernünftige Ansicht“, die 
andere ihr Gegenteil. In Schlegels Lustspielen geht es auch um die vernünf- 
tige Ansicht, doch muß sie entdeckt werden. Es bedarf in der „stummen 
Schönheit“ des Mitvollzugs durch den Zuschauer, der im Spiel der beziehungs- 
reichen Kontrastfiguration erkennen muß, was denn unter Verstand zu ver- 
stehen ist. Der alte Richard fragt nicht danach, ob die Frau, die es verdient, 
geheiratet zu werden, „Verstand besitze“, und doch ist das, was er sich von 
ihr wünscht, nichts anderes als Verstand 


Richard: Wär sie hübsch ohne Zwang und hätte Munterkeit, 
Und spräche, doch nicht stets, und auch nicht zu gescheit, 
Und wüßte, was sich schickt, und wär im Hause nütze; 


* In der „Hausfranzösin“ vertreten der alte Wahrmund, Luischen, der junge Wahr- 
mund und Ehrhard gemeinsam die gute Sache. Die beiden Wahrmund unterschei- 
den sich nur durch das Adjektiv. Bei der Gegenseite (Sotenville, La Fleche, La 
Fleur) stellt sich heraus, daß sie Mitglieder der gleichen Familie sind. | 

®° Richtiger und falscher Glaube in der „Pietisterei“, richtiges und falsches Beneh- 
men, verbunden mit Pflege oder Vernachlässigung der Muttersprache im „Witz- 
ling“, Nationalstolz und Nachäffung französischer Mode in der „Hausfranzösin“, 
Tugend (und ihr Gegenteil) in jedem Stand in der „ungleichen Heirat“, usw. 
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So fragt ich viel danach, ob sie Verstand besitze 
Jungwitz: Mein Herr, so sind wir eins, so hätte sie Verstand. (II, 500) 


Jie Mutter mustert Charlotte: 


Was sagt denn der Phantast, dir fehlte der Verstand? 
Laß sehn, wie trägst du dich? - Den Kopf nicht so zurücke! 
Wer fragt, hat sie Verstand? der seh nur ihre Blicke! (II, 493) 


Charlotte beansprucht Verstand und ist doch das Gegenteil von dem, 
was der alte Richard voraussetzt. Auch im „Geschäftigen Müßiggänger“ 
yedarf es des Witzes des Zuschauers, um den moralischen Lehrsatz zu ent- 
Jecken. Wer vertritt die richtige Seite? Niemand. Weder Fortunat noch Renn- 
hier leben vernünftig, auch nicht die anderen Personen. Jeder krankt an 
einem „zu viel‘ oder einem „zu wenig“. Der Zuschauer muß selbst entdecken, 
wo die vernünftige Mitte liegt. Damit wird als übergreifendes Gestaltungs- 
prinzip die witzige Form deutlich, die P. Böckmann gekennzeichnet hat?!. 
„Der Witz ist diejenige Gemütskraft, die (es) mit den Ähnlichkeiten der Din- 
ge zu tun hat... die Ähnlichkeiten der Dinge leicht wahrnehmen und also 
eine Vergleichung zwischen ihnen anstellen“ soll??. Sie wird nicht nur auf die 
Sprache oder die (Rokoko)lyrik bezogen, sondern auch, wie wir sehen, auf die 
Komödie. Sie läßt dem Dichter viel Spielraum und ist beileibe nicht erlern- 
bar23, wie ein Vergleich zwischen der Gottschedin und Schlegel ohne weiteres 
deutlich macht. Gottsched gibt kein Rezept, sondernformuliert lediglich ein 
Prinzip. — Bei der Kennzeichnung des Lustspiels der deutschen Frühaufklä- 
rung genügt es nicht, „die moralische Teleologie des Rationalismus“** als Cha- 
rakteristikum herauszustellen. Uns interessieren die Gründe und wir wollen 
wissen, wie bestimmte geistige Erwartungen ästhetisch verwirklicht werden. 
Wir wissen, warum ratio und Moral eine — nicht von vornherein gegebene - 
Einheit bilden und wir sahen, wie sie bereits etwas vom Formwillen des säch- 
sischen Lustspiels erkennbar machen, denn die Art des Zusammentretens die- 
ser beiden Werte ist recht eigentümlich. Mit Hilfe der beziehungsreichen Kon- 
trastfiguration entfaltet dann Schlegel ein scherzhaftes Spiel, das den mora- 
lischen Lehrsatz umkreist, der indessen nicht unmittelbar greifbar ist, sondern 
vom Zuschauer entdeckt werden muß. 

Dabei zeigt sich, daß dieser Lehrsatz an einer Figur vor allem orientiert 
wird: zu ihr setzen sich die anderen Figuren in Beziehung. Sie wird als Mit- 
telpunktsfigur zum Handlungsträger, auf sie sind die Szenen zugeordnet. For- 
'tunat versäumt seine wichtigsten Aufgaben. Sein Stiefvater (Szene 1), das 
Dienstmädchen (Szene 2), sein Diener (Szene 3) und schließlich die Mutter 


21 P. Böckmann, Das Formprinzip des Witzes in der Frühzeit der deutschen Aufklä- 
rung, Jb. d. Dt. Hochst., 1932, S. 62ff. Jetzt in „Formgescichte der dt. Dichtung, 
Hamburg 1949, Bd. 1, Kap. 5 

22 Gottsched, Crit. Dichtkunst, 2. a. O., S. 102 

23 Dagegen Karl Holl: „Die Kunst, Komödien zu schreiben, ist lernbar und lehrhaft. 
Daraus ist ihr Wesen zu verstehen und zu beurteilen“ (Geschichte des deutschen 
Lustspiels, Lpz. 1923, S. 126) 

24 Ebda, S. 127 
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(Szene 4 und 5) dringen vergeblich in ihn, seine Arbeiten nicht zu versäumen. 
Ein Klient kommt, Fortunat ist gerade ausgegangen (Akt II, Szene 1). In die- 
ser Weise läuft das Geschehen weiter. 

Zunächst erreicht Schlegel damit eine Handlungsintensivierung. „Eine 
wohleingerichtete Handlung soll in jeder Szene von einiger Erheblichkeit 
einen Schritt weitergehen; entweder einen neuen Umstand erzählen, oder ein 
neues Hindernis in den Weg legen; eine neue Tat oder wenigstens einen 
neuen Entschluß etwas zu tun veranlassen oder vorstellen“ (III, 282). Werden 
Umstände und Hindernisse auf die Mittelpunktsfigur konzentriert, kommt es 
zur Handlungsstraffung, die „die Aufmerksamkeit des Zuschauers mehr zu- 
sammenhält“ (III, 281). Denn nicht „pieces d’intrigue“, sondern „pieces de 
caractere* empfiehlt Schlegel (vgl. III, 281-82) „Bei den pieces de caractere 
... wähle ich zuerst den Charakter, den ich ausführen will, und ich sinne her- 
nach auf eine Reihe von Begebenheiten, die diesen Charakter mehr ins Licht 
setzen“ (III, 284-835). 

Die Handlung ist des Charakters wegen da, ihn gilt es, „ins Licht“ zu set- 
zen. Schlegel wandelt hier auf den Spuren Molieres - im Gegensatz zu Gott- 
sched. Denn Molieres Typus behagt dem Altmeister der Aufklärung keines- 
wegs. Die Übertreibung des Geizes im „l’Avare“, kritisiert er, heißt „das 
Wunderbare in diesem Laster aufs höchste treiben“. Es muß „in den Schran- 
ken der Natur bleiben und nicht zu hoch steigen“25. Immer wieder warnt uns 
Gottsched vor dem „hochgetriebenen“ Charakter. — Schlegel kann das nicht 
gelten lassen: der Charakter, seine Bedeutung und Wirkung, seine Bedeut- 
samkeit interessieren ihn mehr und mehr. Seinem Interesse am Problem des 
Charakters verdanken wir auch die erste deutsche Abhandlung über Shake- 
speare: er wird mit Gryphius verglichen (1741). Sicher hat er an dem Briten 
mancherlei auszusetzen und findet, daß Gryphius der überlegenere Meister 
sei. Aber schon die Fragestellung - nach den „Charakteren ihrer vornehmsten 
Personen“, — die Feststellung, in der Darstellung der Charaktere bestünde 
„die Stärke des Engländers vor andern“ und die schließliche Rechtfertigung, 
daß bei ihm „mehr ein selbstwachsender Geist als Regeln“ herrsche, lassen 
uns aufhorchen, aber erst die Auseinandersetzung mit dem Typus Molieres 
gibt uns die Erklärung für dieses ungewöhnliche Interesse: 

„Gesetzt man ... findet ein Mittel, die Großen zu betrachten, ohne von 
ihrem Glanze geblendet zu werden; wie lange können wir wohl dieses Glas, 
welches ihnen die Strahlen benimmt, vor den Augen behalten? Unser Ver- 
stand dringt auf einige Minuten in ihre Cabinette. Er sieht darin ebensowohl 
als in den Zimmern der Niedrigen, hier einen „Tartuffe“, dort einen „George 
Dandin“, dort einen „Sganarell“ ... Aber kaum wird unsere Einbildung rege 
gemacht, so messen wir dem Rufe wieder Glauben bei, den wir vorher Lügen 
gestraft, und wir können die Bilder nicht verlöschen, die wir uns aus der allge- 


meinen Meinung der Leute gemacht haben ... So oft pflegen wir gleichsam ' 
einen Herkules zu bilden, in welchem wir, wie die Griechen, diesem die Taten 


25 Gottsched, Crit. Dichtkunst, a. a..O., S. 190 
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aller Herkulen beilegten, die Taten aller Geizigen, aller Heuchler, aller Wi- 
dersprecherinnen zusammen bringen, und auf den wir alles, was nur jemals 
= ..- auf solche Personen gefallen ist, zusammenhäufen“ (III, 171-72, 

173). 

Schlegels Auseinandersetzung mit dem Charakter führt auf ein Hauptan- 
liegen seiner ästhetischen Überlegungen: es gilt, die Einbildungskraft zu akti- 
vieren; sie soll tätig werden und nicht nur der Verstand. Dazu dient der Cha- 
rakter. Er kann nur dann auf die Einbildungskraft einwirken, wenn wir seine 
Eigentümlichkeit stark vergrößern. Alles Lächerliche, alle Torheiten, die in 
dieser Eigentümlichkeit angelegt sind, müssen wir zusammenballen. Kurz: 
wir müssen einen Herkules bilden. Dieser Herkules mit seiner Überdeutlich- 
keit, ja Unnatürlichkeit und Künstlichkeit erregt unsere Einbildungskraft - 
und kann so den Kunstcharakter des Gebildes bewußt machen. 

Während Gottsched den „hochgetriebenen“ Charakter ablehnt, lehnt Schle- 
gel „allzuhochgetriebene Natürlichkeit“ ab (III, 156). Der Gegensatz zu Gott- 
sched, der offensichtlich scheint, reduziert sich jedoch, wenn man bedenkt, daß 
der herkulische Charakter identisch ist mit der „Unähnlichkeit“, deren Be- 
deutung (und Bedingtheit) von der Forschung schon lange gebührend heraus- 
gestellt wurde?2s. Wesentlich ist bei ihr, „daß die Empfindung der Ähnlichkeit 
allezeit einen Vorzug vor allen übrigen Empfindungen habe“ (III, 155). Die 
Unähnlichkeit, der herkulische Charakter soll auf die Einbildungskraft ein- 

_ wirken, drängt zum Sinnbildlichen, muß sich aber der Ähnlichkeit gegenüber 

“ rechtfertigen. — Er bleibt auf sie bezogen, denn das Vergnügen des Zuschauers 
fällt weg, „sobald man das Original aus den Augen setzt, und das Bild ganz 
allein betrachtet“ (III, 77). Da also auch die Einbildungskraft auf die Ähn- 
lichkeit „bezogen“ bleibt, ist sie vom Scharfsinn prinzipiell nicht unterschie- 
den. Das „Formprinzip des Witzes“ (Böckmann) wird auf gebrochen, aber nicht 
aufgegeben. 

Immerhin wird der Stoff in gebührende Distance gewiesen, die Freiheit 
des Darstellens angebahnt - und deshalb der Scherz bevorzugt: Der Scherz 
hat die gleichen Eltern wie die Komödie (Witz und Freude), das Vergnügen 
geht dem Unterrichten vor (vgl. III, 136). Aber auch der Scherz steht im Dien- 
ste des Erregers der Finbildungskraft, ebenso wie der Kontrast: Im „geschäf- 
tigen Müßiggänger“ brechen sich in Fortunat die Strahlen. Die Personen kon- 
trastieren alle mit Fortunat und häufen so „alles, was nur jemals Lächerliches 

auf (den Müßiggänger) ... gefallen ist, zusammen“. Er ist das Plus und das 
Minus der versammelten Torheiten. 

Der „Geheimnisvolle“ (1746) bietet dazu eine Variante, gleichzeitig erge- 
ben sich neue Probleme. 

Auch hier ist der herkulische Charakter der rote Faden des Stückes. Lessing 
spottet wohl später: „Molieres Geheimnisvoller ist ein Geck, der sich ein wich- 
tiges Aussehen geben will; Schlegels Geheimnisvoller aber ein gutes, ehrliches 


26 Zuerst von Joh. v. Antoniewicz in der Einleitung zu DLD, Nr. 26 (1887), zuletzt 
von B. Markwardt, a. a. O., S. 98 
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Schaf, das den Fuchs spielen will, um von den Wölfen nicht gefressen zu wer- | 
den“ (Hamb. Dr., 52 Stck), doch ist das eine leere Behauptung. Was der Ge- 
heimnisvolle ist oder sein sollte, ein Geck oder ein Schaf, ist nicht ausschlag- 
gebend. Und ob Molitres Geheimnisvoller „besser“ ist, wissen wir nicht, denn | 
es gibt ihn nicht. Nur eine Skizze, einen Entwurf in der Art der moralistischen . 
Porträtzeichnung La Bruyeres hat er hinterlassen??”. - Gewiß bringen uns 
manche Anspielungen über das Verhalten Abgrunds zur Überzeugung, daß 
Abgrund kein Verbrechen zu verheimlichen habe. Wir wissen auch, daß dieses 
Verhalten tadelnswert ist. Doch den Grund seiner Geheimniskrämerei erfah- 
ren wir nicht. 

Schlegel selbst erläutert: „Ich hatte vorher zu verschiedenen Malen ver- 
sucht, diesen Charakter aufs Theater zu bringen ... Die größte Schwierigkeit 
hierbei war diese, daß ich den Charakter des Geheimnisvollen dadurch umge- 
stoßen haben würde, wenn ich ihm einen Vertrauten geben wollen, dem er 
sich völlig eröffnet hätte; und daß es nur gleich anfangs schien, als würde 
ohnc dieses Mittel die ganze Handlung vieler Dunkelheit unterworfen sein“ 
(II, 186). Auch der Zuschauer ist nicht eingeweiht, er muß die ganze „Ent- 
deckung“ leisten. Abgrund taucht in den verschiedensten Verkleidungen auf: 
als verkleideter Türk, in Lakaienkleidern, in einem Mantel mit einem Pack 
Kaufmannswaren, als Perückenmacher. Die letzte Szene beginnt: „Abgrund, 
der den Hut vor das Gesicht hält, von zweien Soldaten geführt“ (II, 317). 
Mit all’ seinen Verkleidungen erreicht er nichts. Im Gegenteil: er zieht sich 
den Unwillen der von ihm verehrten Amalie zu und setzt sich „tausendfachen 
Nachforschungen aus“ (II, 264). Er erreicht genau das, was er mit Hilfe der 
Verkleidungen hat vermeiden wollen. 

Schließlich müssen die Kontrastfiguren beachtet werden. Da wäre der 
schwatzhafte Glocke zu nennen, der Abgrunds Verschwiegenheit noch ein- 
dringlicher macht. Da ist schließlich Amalie, das geliebte Mädchen: sie bildet 
mit ihrem offenen Wesen scheinbar einen Gegensatz zu Abgrund und ist doch 
seine Entsprechung. Mit dem Liebespaar Abgrund und Amalie kommt Schle- 
gel über den „geschäftigen Müßiggänger“ hinaus. Beider Entsprechung ist 
geschickt durchgeführt: Abgrund ist „beständig unruhig“ (II, 273) und Amalie 
gesteht: „Ich merke, daß sein Umgang mir nichts als Unruhe machen wird“ 
(II, 266). Abgrunds wegen ist sie unruhig geworden „Ich bin ganz unruhig 
über den armen Abgrund“ sagt sie zu ihrem Kammermädcen (II, 304). 
Während Abgrunds Unruhe die Folge seines unvernünftigen Verhaltens ist 
- er wagt nicht, Amalie offen gegenüberzutreten und um ihre Hand zu bitten — 
ist Amaliens Unruhe auf eine ganz besondere Weise „unvernünftig“. Das 
wird aus einem Gespräch Kathrines mit Amaliens Vater deutlich. Gleichzeitig 
erfahren wir, daß auch ihr Vater dem Spiel von „Schein und Sein“ zugeordnet 
wird. Er hat seine eigenen Ansichten über Torheit und Klugheit. Heirat ist 
ihm auf alle Fälle Torheit, freilich unvermeidliche, notwendige Torheit. 


?®" C’est de la t&te aux pieds un homme tout mystere... 
Sans cesse, il a tout bas, pour rompre l’entretien, 
Un secret a vous dire, et ce secret n’est rien. II, 4, Le Misanthrope 
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Bleibt also nur die Vernunftsheirat: „Ich muß notwendig einen Schwiegersohn 
haben, mit dem was anzufangen ist, dessen Glück ich machen kann, und der 
mir mit der Zeit wieder Dienste tun kann“ (II, 208). Aber geschickt und klug 
will er es anstellen, seine Ansichten und Absichten will er vor seiner Tochter 
verbergen: „Das ist eine elende Klugheit, die nicht einmal sich selber zu ver- 
bergen weiß“ (II, 210). Er erhält Kunde von der eventuellen Zuneigung 
Amalies zu dem „Geheimnisvollen“. 


Schlangendorf: Was? Gegen einen Menschen, den man nicht kennt? 

Kathrine: Ja, bekannt oder unbekannt; wenn man gefällt! 

Schlangendorf: Und meine Tochter, die sonst so vernünftig ist? 

Kathrine: Sie ist ganz unschuldig. Wenn sie ihn liebt, so weiß sie gewiß selber 
noch nichts davon. 


Schlangendorf: Höre, Kathrine, sei ja klug! Du mußt ihr einen solchen Men- 

schen aus dem Kopf bringen. 

Kathrine: Ja aus dem Kopfe! Wenn er nur auch aus dem Herzen heraus 

zu bringen ist (II, 211). 
Damit stellt sich Schlangendorf auf die Seite der Toren, der Unvernünftigen. 
Denn auch er kennt ja den Schwiegersohn nicht, den er sich zulegen will (Er 
kennt nur dessen Vater). Uns bleibt es überlassen, festzustellen, wer unver- 
nünftig ist, Amalie oder Schlangendorf. Kathrine soll klug sein und Amalie 
den Geheimnisvollen wieder ausreden. Aber damit zeigt sich Schlangendorfs 
Klugheit, die im Verborgenen wirken will als doppelt töricht: sie versündigt 

sich gegen die Offenheit und möchte eine „Herzens“angelegenheit zur Ver- 

nunftaffaire machen. 

Offenheit und Verschwiegenheit sind das Thema dieser Komödie. Da sind 
einmal die beiden Rivalen, der schwatzhafte Glocke und der schweigsame 
Abgrund. „Es ist keine größere Plauderei, als eine allzugroße Verschwiegen- 
heit“ resümiert Kathrine (II, 241). Und Amalie weist Gloce ab: „Die Ehre 
einer Person ist nirgends schlechter aufgehoben, als entweder bei Leuten, die 
sehr viel sprechen, oder bei solchen, die sehr viel verschweigen. Und ich werde 
mich vor beiden Arten Leuten in Acht zu nehmen wissen“ (II, 259). - Da ist 
schließlich Schlangendorfs verschwiegene Klugheit, die sich als unvernünftig 
erweist und Amalies Liebe, ihr Herz, das sich „nicht irren“ kann, das ihr 
„Bürge“ für Abgrunds Lauterkeit ist (II, 297). 

Freilich, ob beabsichtigt oder nicht: in dem Maße, wie eine Figur (Amalie) 
sich unserer Sympathie versichert und die „Lehre“ nicht mehr allein Moral 
vermittelt, sondern ein Problem (Offenheit und Verschlossenheit) aufzeigt, 
dessen mögliche Dialektik die Vernunft des Menschen überhaupt in Frage . 
stellen kann, gewinnt das Spiel an Bedeutsamkeit, verliert der herkulische 
Charakter aber an Bedeutung. 

Ähnliche Überlegungen ergeben sich beim „Triumph der guten Frauen“. 
Hier ist Agenor der Tor: er tyrannisiert seine Frau, mißtraut ihr in allem 
und er vertraut Nikander, der indessen seine Frau zur Untreue zu überreden 
sucht. Agenor verkennt die guten Absichten Julianes und die bösen Nikan- 
ders. Aber Juliane vor allem hat unsere Sympathie, obwohl auch Agenor so 
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konzipiert wurde, daß wir ihm unsere Anteilnahme nicht gänzlich entziehen 
(sollen). Hinzu tritt Philinte (Hilaria), die Nikander, den flatterhaften Ehe- 
mann wiedergewinnen soll. Damit sind von vornherein zwei Paare gegeben, 
wobei Hilaria in „Mannskleidern“ auftritt. Nicht zuletzt wohl deshalb ändert 
Schlegel den früheren Titel „Der Ehemann nach der Mode“ um. — Deutlicher 
in Erscheinung tritt das Spiel der Gegensätze: Agenor und Nikander sind so 
gut Kontrastfiguren, wie Juliane und Hilaria. Agenor ist der Haustyrann, der 
ständig an seiner Frau etwas auszusetzen hat, Nikander dagegen flieht das 
Eheleben und läßt sich mit vielen Frauen ein. Juliane ist die zärtliche, Hilaria 
die gewitzte Frau. - Beide, Agenor und Nikander verkennen die Frauen, 
mißtrauen dem weiblichen Geschlecht. „Eine Frau - philosophiert Agenor — 
verstellt sich allemal gegen ihren Mann. Sie traut ihm nicht, und sie läßt ihn 
also selten ihre wahren Gedanken wissen“ (II, 392). Juliane muß daher mit 
ihrem „eigenen Manne behutsamer und fremder ... verfahren, als mit den 
Leuten die (sie) ... gar nichts angehen“ (II, 353). Nikanders bedenkliche Ansich- 
ten über die Liebe sind ebenfalls Folge einer Verkennung. Er traut den Frauen 
keinen Verstand zu: „Sie haben so etwas... das einem Verstande ähnlich sieht, 
etwas, das die Dinge nur von außen betrachtet, und eben deswegen allemal 
falsch urteilt, weil es das innere Wesen der Sachen nicht einsehen kann“ (II, 
381). Das trifft natürlich auf ihn selbst zu. Auch er verkennt die eigene Frau. 
Schon im „Geheimnisvollen“ ist die Frauenfigur (Amalie) insofern ähnli- 
chen Gefahren, die die „moralische Lehre“ zu sprengen drohen, ausgesetzt, 
als verschwiegene Klugheit und mangelhaftes Vertrauen (Abgrunds) den An- 
spruch und die Echtheit ihres Gefühls in Frage zu stellen drohen. „Sie wollen 
Vertrauen bei mir erwecken - gibt sie Abgrund zu bedenken — und haben 
selbst keines zu mir“ (II, 238). Diese Unstimmigkeit verstärkt sich noch im 
„Triumph der guten Frauen“. Agenor übertreibt die Verkennung seiner Frau 
gegenüber so sehr, daß Juliane zu sagen gezwungen ist: „Ich habe meinen 
Mann aus Liebe geheiratet, und ich fühle, daß ich ihn noch liebe. Ohne Liebe 
wäre mir das unmöglich auszustehen. Und ich weiß nicht, was eine Frau tun 
würde, die ohne Liebe geheiratet hätte, und alles das ausstehen sollte“ (II, 
437). Indessen wächst das Unbehagen über Agenors Blindheit, denn „eine 
Tugend mag so fest sein, als sie will, sie muß endlich weichen, wenn sie zu- 
gleich von Liebe und Kummer bestritten wird“ (II, 446). Philinte weist bei 
dieser Gelegenheit auf die Gefahr hin, die Agenors Verkennung mit sich 
bringt. Kathrine, das Kammermädchen gab bereits Philinte zu bedenken: „Sie 
führen sich gerade auf, wie ein Medicus, der lustige Schwänke vorbringt, 
wenn seine Patienten mit dem Tode ringen“ (II, 395). Die Verkennung des 
Gefühls kann zu Gefahren führen, die den Lustspieltypus Schlegels selbst zum 
Problem werden lassen. Aber man wird gut tun, die „Gefühlssphäre* der 
Frauengestalten nicht einseitig zu betrachten - eine Gefahr, der H. Schonder 
nicht entgangen ist?8. Sicher ist die Bedeutung des Herzens von Schlegel ge- 
ahnt worden. Das Herz wird bewußt dem Kopf entgegengesetzt. So fragt 


®® H. Schonder, J. E. Schlegel als Übergangsgestalt; „Stadion“, Bd. 7, 1940; S. 40-48 
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" Kathrine Amalie: „Und der Kopf tut Ihnen weh? ... Oder das Herz? Haben 
Sie Herzdrücken?“ (II, 242) - Kathrine soll den Geheimnisvollen Amalie „aus 
dem Kopf bringen.“ Kathrine: „Ja aus dem Kopfe! Wenn er nur auch aus dem 
Herzen heraus zu bringen ist“ (II, 211). - Hilaria im „Triumph der guten 
Frauen“: „Ich weiß nicht, ob mich meine Liebe betrügt, oder ob es die Ver- 
nunft ist, die mirs vorhersagt, daß Nikander seine Hilaria von neuem wieder 
lieben wird“ (II, 329). 

Man wird sich fragen dürfen, ob es Schlegel auf diesem Wege hätte gelin- 
gen können, Verinnerlichung (wovon sich Ansätze bei den Frauengestalten 
der letztgenannten Stücke zeigen) und herkulischer Charakter (dessen Bedeu- 
tung für die Einbildungskraft wir ja kennen) zur Sinnbildgestalt (etwa der 
Klassik) zu verbinden. Man wird es bezweifeln dürfen, da ja in diesen beiden 
Stücken das „Herkulische“ zurücktritt und, wie es die Entwicklung des deut- 
schen Lustspiels zeigt, im deutschen Raum die Verinnerlichung der Figur mit 
einer Genesis der Leidenschaften verquickt wird. Noch Goethe scheint das zu 
bedauern: Er bespricht 1825 die „Hofdame“ von F. v. Elsholtz, offenbar um 
das mangelnde Interesse des Publikums an seinen „Mitschuldigen“, die der 
Tradition der Typenkomödie entstammen, zu erklären. Goethe spricht hieı 
von der „Art der Deutschen“, die keine Einstellung zu diesen „aus hetero- 
genen Elementen“ gemischten Stücken fänden, „da eine gemütvolle Entrü- 
stung die Freude an einem so gearteten Lächerlichen beeinträchtige“*®. 

“ Wird bei Schlegel die Bedeutung des Herzens auch geahnt, stellt er auch 
Herz und Kopf gegeneinander, so darf das freilich nicht zu hoch veranschlagt 
werden. Das Problem von Herz und Kopf spielt ja auch bei Chr. F. Gellert eine 
stärkere Rolle3°. Aber auch Gellert hat es nicht vermocht - und wohl auch nicht 
angestrebt - das „Herz“ über den „Kopf“ zu stellen. Auch bei ihm kann das 
Herz „denken und scherzen“3!. Und wenn Amalies Herz „Bürge“ für die Ehr- 
lichkeit Abgrunds ist, so wird das rational begründet, denn - sagt sie — „die 
Ehrlichkeit läßt sich niemals vollkommen nachahmen. Die Kunst scheint allezeit 
hervor; und wenn man nur Achtung geben will, so kann man den Menschen 
aus dem Gesichte lesen, ob ihre Aufrichtigkeit wahrhaftig oder angenommen 
ist“ (Il, 299). Das Hetz ist Bürge, aber man muß Achtung geben. 

Der heitere Intellekt behält die Oberhand: So hätte selbst Schlangendorfs 
verschwiegene Klugheit, auch wenn sie gesiegt hätte, das gute Ende nicht in 
Frage stellen können, denn Schlangendorfs Wahl fiel auf den ihm persönlich 
nicht bekannten Sohn seines Jugendfreundes. Es stellt sich heraus, daß er und 
Abgrund identisch sind. Und der „Triumph der guten Frauen“ stellt zu Be- 
ginn (1. Akt, 1. Sz.) die unmißverständliche Aufgabe: Hilaria als Philinte ver- 
kleidet, will ihren Mann wiedergewinnen und den herrschsüchtigen Agenor 


29 Vgl. das Nachwort von W. Kayser in Goethes Werke, Hmbg. Ausg., Bd. 4, S. 472 
3» Dazu Kurt May, Das Weltbild in Gellerts Dichtung, Frank. M., 1928, vor allem 
S. 1-59 und Hugo Friedrich, „Abbe Prevost in Deutschland“, Hdbg. 1929 (Fried- 
rich macht den „bei aller Empfindungskraft noch ungeheuren Rationalismus“ (S. 96) 


gut deutlich). 
s1 Chr. F. Gellert, Sämtl. Werke, Karlsruhe, 1818, Bd. 3, S. VIII. 
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wieder für seine Frau interessieren. Agenor sieht am Ende ein, daß er bisher 
den rechten Weg zum Glück nicht gegangen ist und Kathrine zieht das Fazit: 
„Ihr Herren Ehemänner, ihr möget so wild oder so ausschweifend sein, als 
ihr wollt! Eine gute Frau findet schon Mittel, euch wieder zurechte zu brin- 
gen“ (Il, 448). 

Damit rücken nun die „Mittel“ mehr und mehr in den Vordergrund. Der 
geschickte Einfall kommt jetzt in anderer Weise zur Geltung. Während in 
Schlegels ersten Lustspielen der Einfall des Autors am herkulischen Charak- 
ter dominierte - man denke an Fortunats ständigen Beschäftigungswechsel 
und an Abgrunds Kleiderwechsel - kommt es jetzt mehr und mehr zu Ein- 
fällen der Komödienfiguren. Die ersten beiden Lustspiele, ebenso wie „der 
gute Rat“, die Komödie in einem Aufzug, sind einfallsarm, soweit es die 
Handlung betrifft. „Die stumme Schönheit“ scheint eine Art „Wendepunkt“ 
zu sein: der Einfall der Mutter Charlottes, Leonore als Einflüsterin einzuset- 
zen, bringt die Wendung der Handlung. Freilich, die „Erfindung“ wendet sich 
gegen den Erfinder; es hängt das mit der scherzhaften, vieldeutigen Verwen- 
dung des „Verstandes“ zusammen (denn jeder Einfall ist naturgemäß an den 
Verstand gebunden). Jetzt aber, im „Triumph der guten Frauen“ sind es 
Nikander, vor allem aber Philinte (Hilaria), die mit „Einfällen“ arbeiten, 
wobei Nikanders Einfälle allzu kurzatmig sind (vgl. II, 7 und III, 4). Philinte 
dagegen mit ihren Erfindungen triumphiert (vgl. IV, 2 und V, 7), womit sie 
auch vom Spiel her ihre Überlegenheit beweist. Immer charakterisiert der 
„Einfall“ bei Schlegel die Person: der Einfall der Mutter Charlottes weist 
jene als unvernünftig aus; Nikanders Einfälle fallen rasch in sich zusammen: 
er hat nur „eine Art Verstand“, Hilaria (Philinte) jedoch ist ihm überlegen. — 
Der „Einfall“ wird bald Zubehör des Lustspiels der Aufklärung, wird dann 
aber fast als Requisit verwendet, wie es Chr. F. Weisses Lustspiele zeigen 
könnten, aber auch ein Stück wie der „Misogyn“ (Lessing), wo an den Ein- 
fällen die witzigen Figuren gleichermaßen beteiligt sind (vgl. Anm. 18). Noch 
der Einfall steht also bei Schlegel im Dienste der Herausarbeitung des Cha- 
rakters. Der herkulische Charakter bleibt im Zentrum der künstlerischen Be- 
mühungen unseres Autors. Es geht Schlegel nicht nur darum, im Sinne der 
Unähnlichkeit das Spiel als Spiel zu betonen - denn dazu würde sich der Ein- 
fall als Requisit sehr viel besser eignen - sondern die Einbildungskraft soll 
vorzüglich am herkulischen Charakter wirksam werden, der herkulische Cha- 
rakter soll der Brennpunkt des Spiels sein. Er steht mit allen Figuren in Be- 
ziehung und soll etwas deutlich machen, was über ihn hinausweist. Was so 
deutlich wird, ist in den ersten Lustspielen noch recht eindeutig und könnte als 
moralische Lehre wiedergegeben werden. Wird das Lehrhafte auch nie völlig 
überwunden, so ist es weniger und weniger mit einer Maxime oder einer Sen- 
tenz wiederzugeben: menschliche Bedeutsamkeit schwingt mit. Das liegt mit 
daran, daß - vom ersten Lustspiel an - das „Moralische“ nicht eindeutig ge- 
zeigt wird. Bereits im „Geschäftigen Müßiggänger“ ist Fortunat zu unordent- 
lich und Lieschen zu ordentlich, ist Fiekchen zu langweilig und Fortunat zu 
sehr Hans Dampf in allen Gassen, usw. Und im „Geheimnisvollen“ sind 
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Glockes Geschwätzigkeit und Abgrunds Verschwiegenheit ebensowenig 
Schwarz-Weißmalerei wie die Einstellung der Ehemänner im „Triumph der 
guten Frauen“. Einerseits bedingen sich die Figuren gegenseitig, andererseits 
wird ein Begriff — mag er auch als solcher nicht in Frage gezogen werden - 
vieldeutig umspielt, wie der „Verstand“ in der „stummen Schönheit“ oder im 
„Triumph der guten Frauen“. 

Schlegel scheint hier das zu verwirklichen, was er als „Zweideutigkeit“ 
näher gekennzeichnet hat. Sie wird ihm wichtig, weil sie ihm ein Mittel ist, 
die Einbildungskraft wirksam zu machen. - Da heißt es einmal: „Liebe ... ist 
die große Materie der Gespräche, welche viele Leute gar nicht vergessen kön- 
nen, welche sie allezeit durch Zweideutigkeit wiederfinden, wenn sie davon 
abkommen, und auf welche sie einen zurückführen, wenn man auch himmel- 
. weit davon entfernt zu sein glaubte“ (V, 66-67). Daraus folgt dann die Kenn- 
zeichnung dieser Zweideutigkeit: „Die Zweideutigkeit gibt den Gesprächen 
denjenigen Zierrat, den die Metapher oder Allegorie anderen Reden zu geben 
pflegt. Sie nimmt von allen Sachen, die vorgebracht werden, Bilder her, die 
Einbildungskraft von den ernsthaftesten Dingen auf gewisse Gedanken zu 
führen... und ungeachtet sie Zweideutigkeit heißt, so wird sie öfters so deut- 
lich, daß man in dem wahrsten Verstande der Sache nicht irren kann“ (V, 
68-69). 

Die Verteidigung der Zweideutigkeit ist für einen Dichter, der auf der 
Grundlage der cartesischen Philosophie für die Rationalisierung des Aus- 
“ drucks eintreten sollte, recht ungewöhnlich, noch ungewöhnlicher, wenn es sich 
bei diesem Dichter um einen Schüler Gottscheds handelt. - Schon Descartes 
geht es vor allem um die Eindeutigkeit des Wortes. Er diskutiert mit Mer- 
senne die Möglichkeit einer Universalsprache (Zeichensprache), die so genau 
die Gedanken trifft und wiedergibt, daß eine Täuschung unmöglich wird??. 
Und als eine der Hauptursachen unserer Irrtümer bezeichnet er es, „si nous 
attachons nos pensees & des paroles qui ne les expriment pas exactement“??. 

Auch für Leibniz ist das Wort „Wechselzettel des Verstandes“, auch er 
lehnt die Zweideutigkeit ab. „Die Sinesen - kritisiert er — sind wegen der ge- 
ringen Anzahl und Zweideutigkeit der Worte bisweilen, um sich zu erklären, 
und den Zweifel zu benehmen, mitten im Reden gezwungen ... die Zeichen 
mit den Fingern in der Luft zu malen”. Die Strenge des logischen Schließens 
_ die Leibniz fordert - „hat mehr Schwierigkeiten als man glaubt: vor 
allem wegen der äußerst trügerischen Vieldeutigkeit der von den Menschen 
gebrauchten Worte”. 

Gottsched sieht die Zweideutigkeit eines Wortes als „Spielwerk“ an und 
warnt die jungen Leute, „diesem falschen Witze“ nachzuahmen’®®. 


32 Descartes, op. cit., vol. 1 (Corresp.), p- 81. 

33 Descartes, op. cit., vol. 9 (Principes), p- 60. 

»4 G. W. Leibniz, Dt. Schriften, hg. v. Schmied-Kowarzik, Bd. 1, S. 26. 

35 G. W. Leibniz, Schöpferische Vernunft; Schriften aus den Jahren 1668-86; hg. v. 
Engelhardt, Marburg, 1951, S. 189. 

836 Gottsched, Crit. Dichtkunst, 1742, 3. A., S. 254. 


498 Hans Steffen 


J. E. Schlegel aber setzt sich für sie ein, denn sie vermag die Einbildungs- 
kraft zu beschäftigen?”, so freilich, „daß man in dem wahrsten Verstande der 
Sache nicht irren kann“. Das erinnert nun freilich wieder an die Lehre von 
der Unähnlichkeit, die, wie wir uns erinnern, so gestaltet sein soll, daß die 
Empfindung der Ähnlichkeit allezeit einen Vorzug vor allen übrigen Empfin- 
dungen habe“ (III, 155). Die Einbildungskraft soll also Bild und Vorbild be- 
ziehen und ergänzen. Noch und noch finden sich bei J. E. Schlegel Ansätze, in 
den Raum des Sinnbildhaften vorzustoßen, die Einbildungskraft als eigenes 
Organ des Weltverständnisses zu begreifen und das Wort nicht allein als 
rationalen Ausdruck, sondern auch in seiner Vieldeutigkeit zu erfassen. Aber 
diese Ansätze sind stets das Ergebnis von logischen Schlüssen, die ihre Nähe 
zur Mathematik nicht verleugnen können - und wollen. Auch die Zweideutig- 
keit ist „Erfindung“, auch sie gehört in das „Reich des Witzes“. 

„In den Werken des Witzes - heißt es da - gibt es zweierlei Arten der Er- 
findung. Entweder man erdichtet etwas mit allen Umständen ganz von neuem, 
oder man legt etwas bekanntes zum Grunde, einen Einfall darauf zu bauen, 
dessen Annehmlichkeit darin besteht, daß der Leser sich an eine ganze Folge 
vorher bekannter Sachen erinnert, und dasjenige, was man darauf gründet, 
sozusagen aus den halben Worten versteht“ (III, 119). 

Man wird daher bei der Sprache darauf achten müssen, inwieweit sie das 
heitere Spiel von Zweideutigkeit und halben Worten zu verwirklichen sucht. 
Ist nun der Dialog auch nicht durchgehend witzig überformt, so finden sich 
doch Stellen, die von entsprechender Sprachbehandlung Zeugnis geben können. 

Bereits der „Geschäftige Müßiggänger“ versucht den Gegensatz der Cha- 
raktere in diesem Sinne fruchtbar zu machen: Beide Mütter rühmen ihre Kin- 
der (Lieschen und Fortunat): 


R.: Meine Tochter läßt in allen meinen Stuben kein Fleckchen auf den Dielen. 

S.: Meines Sohnes Kleid sieht allezeit so neu, als wenns vom Schneider käme. 

R.: Die Magd muß allezeit dreimal nacheinander auskehren, ehe ihr die Stuben rein 
genug vorkommen. 

S.: Seine Kleider müssen allezeit sechsmal ausgeklopft sein, ehe sie ihm recht sind. 

R.: Und hernach muß die Magd den Staub noch mit dem Munde von den Dielen 
wegblasen. 

S.: Und hernach liest er selbst das geringste Fäschen, das darauf liegt, mit den 
Händen herunter. 

R.: Meiner Tochter ihr Kopfputz kostet sie nicht viel Zeit und ist doch schön. 

S.: Amir Ko Haare kosten viel Zeit, aber sie sind auch außerordentlich. 

‚116-17). 


Nur scheinbar wird hier übertrieben um des Übertreibens willen. Einmal 


87 Im französischen Bereich wäre bei einem Vergleich an Bouhours Schrift „La ma- 
niere de bien penser dans les ouvrages de l’esprit“ (1687) zu denken. Während 
Boileau ebenfalls gegen die Zweideutigkeit eingestellt ist (vgl. dessen l’Art poe- 
tique, Chant I) und sogar eine Satire gegen sie verfaßt („sur l’equivoque“), will 
Bouhours, der das Prinzip der d£licatesse formuliert, das „equivoque“ aus ähn- 
lichen Gründen wie Schlegel gelten lassen. Vgl. darüber E. Cassirer, Die Philoso- 
phie der Aufklärung, a. a. O., S. 400ff. 
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_ versucht hier jede Person ihren Gedankengang weiterzuentwickeln - R. be- 


richtet vom Stubenputz, S. vom Kleiderputz - nimmt also die Gegenrede nicht 


auf. Und doch kommt es zu witziger Entsprechung: die Tochter läßt „kein 


Fleckchen“ zurück, des Sohnes Kleider sind „allezeit so neu“, die Magd muß 


dreimal auskehren, der Sohn wechselt sechsmal die Kleider, usw. Man nimmt 


die Gegenrede nicht auf und orientiert sich doch daran. Die Pointe faßt das 


dann zusammen: der Kopfputz kostet die Tochter „nicht viel Zeit“, des Sohnes 
Haare sind „außerordentlich“. Fortunats modische Manie und Lieschens Ord- 
nungsfanatismus, ihre Charaktereigentümlichkeiten werden deutlich. 

Das Adjektiv „außerordentlich“, am Schluß der Dialogstelle wird nicht 
zufällig verwendet: das Spiel von Ordnung und Unordnung zieht sich man- 
nigfaltig durch die ganze Komödie?®. Auch in zweideutiger Verwendung tau- 


chen die beiden Begriffe auf, immer aber so, „daß man in dem wahrsten Ver- 


- 


stande der Sache nicht irren kann“. Denn das Spiel von Ordnung und Unord- 
nung steht nicht für sich, sondern erfüllt die geforderte Funktion: Lieschen 
ist die Ordentliche, Fortunat der Unordentliche und beider Eigenschaften ver- 
fehlen die rechte Mitte. 

Der Charakter enthüllt sich also nicht unmittelbar, er wird nicht trocken er- 
läutert, (freilich, auch solche Stellen finden sich) sondern muß „entdeckt“ wer- 
den. So genügt es nicht, Abgrund in allen möglichen und unmöglichen Ver- 
kleidungen zu zeigen, auch seine Gespräche sollen geheimnisvoll klingen und 
doch „in dem wahrsten Verstande der Sache nicht irren“ lassen. 


Glocke: Sie wissen doch das Geheimnis, mein Herr - 

Abgr.: Ich weiß kein Geheimnis, mein Herr - 

Glocke: Sie wissen das Geheimnis, sage ich - 

Abgr.: Ich sag ja, daß ich kein Geheimnis weiß 

Glocke: Ja doch! Ich sage nur, daß Sie das Geheimnis wissen, sich sogleich 
nach Ihrer Ankunft als einen artigen Menschen bekannt zu machen (II, 223-24). 


Man muß Abgrund unvorsichtig nennen, er benimmt sich auffallend, weil er 
jedes Wort auf sich bezieht, immer glaubt, man sei ihm auf der Spur. Ande- 
rerseits wird auch Glockes Phrasendrescherei deutlich, der mit vielen Worten 
/ 

38 R: Ich muß meiner Tochter nachsagen, daß ihr die Ordnung fast lieber ist, als sie 
sich selber ist (II, 112) - S: Ich stehe Ihnen doch nicht dafür, daß Sie nicht zuwei- 
len Unordnung stiften sollten (118) R: Ich glaube, daß die Jungfer Tochter uns 
Regeln von der Ordnung geben könnte. - S: Wenigstens Exempel, wenn man 
sagen wollte, was die Ordnung nicht wäre (114). - Liesch.: Habe ich Unordnung 
gestiftet?... Gewiß .. ich habe einen Fleck ins Cafeetuch gemacht. - S: Nein, 
nein. Eine solche Unordnung meine ich ganz und gar nicht (115) R: Ich habe ge- 
glaubt, daß ich ordentlich bin. Aber Frau S sind noch ordentlicher (119) Liesch.: 
Aber wenn in seinem Kopfe so viel Ordnung ist als an seinem Kopfe, so wird man 
sich schwerlich enthalten können, ihn zu loben. - S: Von seinem Kopfe will ich 
nicht reden. Was aber sein Herz betrifft: so muß ich Ihnen von einer Unordnung 
sagen... (120). - S: Ist denn ein Mensch unordentlich, wenn er ordentlich in Klei- 
dern ist? R:... ordentliche Kleider sind kein ordentlicher Mann (125). - R: Er- 
lauben Sie uns doch in unserer Ordnung zu bleiben (181) S: Er ist ordentlich und 
auch nicht ordentlich... Du heißt ordentlich, was ich nicht so heiße. Und Dein Sohn 
ist ordentlich, wie Du es meinst (137; vgl. auch S. 142, 162, 163, 169, 170, 171). 


430 Hans Steffen - Die Form des Lustpiels bei Johann Elias Schlegel 


wenig zu sagen weiß. Die Pointe löst das Gespräch in Nichts auf - und doch 
werden gleichzeitig die Charaktereigentümlichkeiten der Gesprächspartner 
deutlich. 


Nicht nur im Dialog stellt sich die Person bloß. Zuweilen beansprucht sie | 


eine Qualität und es zeigt sich, daß ihr das Gegenteil zukommt. Zuweilen ver- 
sucht sie etwas abzuwerten und wertet sich selbst ab. So, wenn Nikander im 
„Triumph der guten Frauen“ das weibliche Geschlecht zu charakterisieren 
sucht und nun das Spiel zeigt, daß er - unwissend - über sich selbst zu Gericht 
saß: „Sie haben so etwas... das einem Verstande ähnlich sieht, das die Dinge 
nur von außen betrachtet, und eben deswegen allemal falsch urteilt“ (II, 381). 

Johann Elias Schlegels Lustspiele basieren auf Gottscheds Erwartungen 
und Forderungen, auf dem „Formprinzip des Witzes“ (P. Böckmann): es sucht 
sich im Lustspiel in eigener Weise zu entfalten. Moralische Lehre, Verstand 
und Tugend, Unverstand und Torheit, Witz, Fabel hängen in sich zusammen 
und werden aufeinander bezogen. Es bildet sich eine dem Kunstwollen der 
Zeit eigentümliche Bauform, die sich aus der kreisförmigen Anordnung der 
Szenen konstituiert. Die Szene hat eine Vergleichung und eine Entdeckung zu 
leisten, sie lebt schließlich aus dem „Einfall“. Er ist auf den moralischen Cha- 
rakter bezogen oder auf das Geschehen, begegnet aber auch als Mischform. 
Als Spiel-Einfall treibt er das Geschehen weiter, begünstigt eine Geschlossen- 
heit des Spiels. 

Keineswegs gleichen sich diese Stücke „alle wie ein Ei dem anderen“, von 
„eng umgrenzter Marschroute, die nur öde Gleichartigkeit erzeugen kann“, 
ist nicht die Rede®®. Bereits ein flüchtiger Vergleich der Gottschedin mit ]J. E. 
Schlegel gibt Kunde von der Vielfalt der Möglichkeiten, die mit Gottscheds 
Formprinzip gegeben ist. Wir haben ein Beispiel gewählt. Die burlesken Ele- 
mente bei J. Chr. Krüger, Gellerts „Parallelismus““°, der Platz, den er dem 
Herz-Kopf-Problem einräumt, Chr. F. Weisses besonderes Verhältnis zu den 
„Einfällen“ (und eine gewisse moralische Bedenklichkeit, die damit zusam- 
menhängt und ihn vom jungen Lessing abgrenzt) wären weitere Beispiele, 
die jeweils einer besonderen Kennzeichnung bedürfen. 

Aus dem Spannungsverhältnis zu Gottsched und seinem Formprinzip - aber 
noch in seinem Bannkreis — gewinnt J. E. Schlegels Lustspielform ihre eigene 
Note. Ästhetische Theorie und dramatisches Schaffen ergänzen sich gegen- 
seitig. Im Mittelpunkt seiner theoretischen Überlegungen steht die (auf die 
Ähnlichkeit bezogene) Unähnlichkeit. Sie wird in der Komödie als herkuli- 
scher Charakter zu verwirklichen gesucht. Wie kann der herkulische Charak- 
ter die Einbildungskraft wirksam machen? Das Spiel der beziehungsreichen 
Kontrastwirkungen schafft einen eigenen Reiz: die Figuren umgeben den her- 
kulischen Charakter, tragen mit bei, ihn wirksam zu machen und sollen doch 
über ihn hinausweisen. —- Die Zweideutigkeit der moralischen Eigenschaften 
verweist auf die moralische Lehre. Es gelingt ihm, den Lehrcharakter der 


® Karl Holl, a.a.O., S. 128. 
“ Vgl. J. Coym, Gellerts Lustspiele, Berlin 1899 (Palästra II), S. 59f. 
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‚Stücke zu dämpfen und die moralische Lehre selbst auszuweiten. Noch die 
Spiel-Einfälle und die Sprache stehen im Dienste des herkulischen Charakters 
und der Bedeutsamkeit der Lehre. - Herkulischer Charakter, Kontrastfigura- 
tion und Zweideutigkeit verlagern den Akzent der Nachahmungstheorie von 
der Nachahmung auf das Nachgeahmte. Die Komödie wird „scherzhaft“, 
‚gleichzeitig ergeben sich Ansätze, den Eigencharakter des Kunstwerks zu 
rechtfertigen. — Freilich, Schlegels herkulischer Charakter konnte im deutschen 
Raum keine Tradition einleiten. Denn die „gemütvolle Entrüstung“ der Deut- 
schen fand daran, wie Goethe meint, keinen Gefallen. Aber Mittel zu finden, 
die Einbildungskraft rege zu machen, wird im Mittelpunkt der ästhetischen 
Auseinandersetzungen bleiben. 


REINHOLD GRIMM - FRANKFURT AM MAIN 


PARODIE UND GROTESKE IM WERK FRIEDRICH DÜRRENMATTS 


„Einen komischen Humor haben die Ausländer.“ 
(Dürrenmatt) 


1 


” Wolfgang Kayser hat bekanntlich das Groteske als „die entfremdete Welt“ 
bestimmt!. Wesenhaft zur Struktur des Grotesken gehöre, „daß die Katego- 
rien unserer Weltorientierung versagen“. Seine Gestaltung sei ein Spiel mit 
dem Absurden, ein Versuch, das Dämonische in der Welt zu bannen und zu 
beschwören; sie sei letztlich die Gestaltung des „Es“, und zwar des spukhaften 
Es. Kayser beruft sich dabei ausdrücklich auf Friedrich Dürrenmatt. In der 
Einleitung zitiert er aus dessen Vortrag ‚Theaterprobleme‘ (S. 48)?: „Unsere 


1 Wolfgang Kayser, Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, Ol- 
denburg u. Hamburg 1957, S. 198ff. 

2 Das Schaffen Friedrich Dürrenmatts wird vom Verlag der Arche in Zürich be- 
treut. Folgende Ausgaben lagen mir vor (in Klammern jeweils das Entstehungs- 
jahr): Die Stadt, Neuausgabe 1959 (1943-1951); Es steht geschrieben, 1959 (1946); 
Der Doppelgänger, 1960 (1946); Der Blinde, 1960 (1947); Komödien I, 3. Aufl. 
1960 (1948-1956); Der Prozeß um des Esels Schatten (nach Wieland - aber nicht 
sehr), 2. Aufl. 1959 (1951); Nächtliches Gespräch mit einem verachteten Menschen 
(ein Kursus für Zeitgenossen), 3. Aufl. 1960 (1952); Stranitzky und der National- 
held, 1959 (1952); Herkules und der Stall des Augias, 3. Aufl. 1960 (1954); Das 
Unternehmen der Wega, 2. Aufl. 1959 (1954); Theaterprobleme, 3. Aufl. 1960 
(1954); Grieche sucht Griechin. Eine Prosakomödie, 3. Aufl. 1960 (1955); Die Panne. 
Eine noch mögliche Geschichte, Neuausgabe 1960 (1956); Abendstunde im Spät- 
herbst, 1959 (1956); Das Versprechen. Requiem auf den Kriminalroman, 3. Aufl. 
1960 (1957); Frank V. Oper einer Privatbank, 1960 (1958); Friedrich Schiller. Eine 
Rece, 1960 (1959). - Kürzlich sind erstmals zwei Monographien über Dürrenmatt 
erschienen, die man zur Ergänzung heranziehen muß: Hans Bänziger, Frisch 
und Dürrenmatt, France Verlag, Bern u. München 1960, 230 S., sowie Elisabeth 
Brock-Sulzer, Friedrich Dürrenmatt. Stationen seines Werkes, Verlag der Arche, 
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Welt hat ebenso zur Groteske geführt wie zur Atombombe, wie ja die apo- 
kalyptischen Bilder des Hieronymus Bosch auch grotesk sind. Doch das Gro- 
teske ist nur ein sinnlicher Ausdruck, ein sinnliches Paradox, die Gestalt nam- 
lich einer Ungestalt, das Gesicht einer gesichtslosen Welt...“ Dieses Gestalt- 
lose zu gestalten, dieses Chaotische zu formen: darin, erklärt Dürrenmatt an 
anderer Stelle desselben Vortrags, bestehe heutzutage das Komische. Es ist 
das Groteske. 

Eine glatte Übereinstimmung, so scheint es. Offenbar decken sich Dürren- 
matts Vorstellungen vom Grotesken weitgehend mit der Kayserschen Begriffs- 
bestimmung. Anders gesagt: Kayser hat für seine Begriffsbestimmung in den 
‚Theaterproblemen‘ eine Bestätigung gefunden, wie er sie sich nicht besser 
wünschen konnte. Um so erstaunlicher ist es, daß er völlig darauf verzichtet, 
nun auch die Gestaltung des Grotesken bei Dürrenmatt zu untersuchen. Er 
verliert darüber kein einziges Wort. Aber ist diese Untersuchung wirklich so 
überflüssig? 


2 


Folgen wir zunächst Kayser. Worin äußert sich nach ihm die Gestaltung des 
Grotesken? In der Vermengung der für uns getrennten Bereiche, hören wir, in 
der Aufhebung der Statik, dem Verlust der Identität, der Verzerrung der 
natürlichen Proportionen, der Aufhebung der Dingkategorie, der Zerstörung 
des Persönlichkeitsbegriffes, der Zertrümmerung der geschichtlichen Ordnung 
(S. 199). Bevorzugte Motive sind: das Monströse, das Dschungelhafte — jenes 
„undurchdringliche, unentwirrbare Geschlinge mit seiner unheimlichen Le- 
bendigkeit“ -, die Vermischung des Mechanischen mit dem Organischen und 
alles, „was als Gerät ein eigenes, gefährliches Leben entfaltet“; sodann Fabel- 
tiere, Ungeziefer, Nachtgetier und kriechendes Getier, wie Schlangen, Eulen, 
Kröten, Spinnen und insbesondere die Fledermaus, „das groteske Tier schlecht- 
hin“. Häufige Motive sind ferner „die zu Puppen, Automaten, Marionetten 


Zürich 1960, 143 S. - Bänziger charakterisiert sein Anliegen selber am besten, wenn 
er im Vorwort schreibt: „Weil eine zuverlässige Orientierung über die dichterische 
und literaturgeschichtliche Bedeutung der beiden Dichter heute kaum möglich ist, 
habe ich mich darauf beschränkt, Daten zu nennen, Zusammenhänge anzudeuten 
und wichtige Beurteilungen festzuhalten, das heißt in erster Linie zu informieren 
statt zu interpretieren; ferner zu sammeln, was später unter Umständen verloren- 
gehen könnte“ (S. 7). Wo Bänziger über die reine Dokumentation hinausgeht - 
und er tut es nicht selten -, gilt sein Augenmerk vor allem literatursoziologischen 
Problemen, wie sie sich aus der besonderen Situation des Schweizer Schriftstellers 
ergeben. Im Gegensatz zu ihm konzentriert E. Brock-Sulzer sich ganz auf das 
dichterische Werk. „Zu zeigen, daß dieser Schriftsteller ein Dichter ist - welchem 
Wort ich mit nicht geringerer Scheu begegne, als es Dürrenmatt tut -, das zu zei- 
gen, ist das eigentliche Ziel dieses Buches“, erklärt sie (S. 12). Auch hier wird 
reiches Material geboten - die beiden Arbeiten ergänzen einander gegenseitig -, 
darüber hinaus jedoch eingehende Analysen der Einzelwerke, Vergleiche ver- 
schiedener Fassungen aufgrund der Manuskripte oder Bühnentexte sowie erste 
Versuche einer Zusammenschau und Einordnung (zu den beiden Romanen ‚Der 
Richter und sein Henker‘ und ‚Der Verdacht‘, die mir nicht vorlagen, vgl. S. 92ff.). 
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erstarrten Leiber und die zu Larven und Masken erstarrten Gesichter“, 
desgleichen die Darstellung des Wahnsinns. Schließlich zur allgemeinen Kenn- 
zeichnung: „Die Plötzlichkeit, die Überraschung gehört wesentlich zum Gro- 
tesken“ (vgl. S. 196 ff.). 

Es wäre beckmesserisch, den Theoretiker und den Dichter Punkt für Punkt 
gegeneinander aufrechnen zu wollen. Einige Beispiele mögen genügen. Das 
Monströse etwa tritt am Schluß des Hörspiels ‚Stranitzky und der Natio- 
nalheld‘ hervor, wenn die Leichen der beiden ertrunkenen Invaliden, des 
beinlosen Fußballspielers und des blinden Matrosen, nach Jahr und Tag wie- 
der angeschwemmt werden: 


Sie kamen vom Meer her, von der Flut getragen, zwei riesenhafte Wasserleichen, 
der Fußballspieler auf dem Rücken des Blinden, Korallen und Tang auf den gebleich- 
ten Schädeln und Seesterne und Muscheln in den Augenhöhlen. So schwammen sie 


"im Abendrot in unsere Stadt hinein... ($. 48) 


Monströseste Übertreibung ist der Kampf des schwächlichen Archilochos 
gegen eine ganze Schar von Messerstechern, Zuhältern und anderen Ganoven: 


Er hieb um sich, würgte, kratzte, stieß zu, schmetterte zu Boden, schlug Köpfe ein, 
Stirnen zusammen, vergewaltigte eine Mätresse, während Holzbeine, Schlagringe, 
Gummiknüttel, Flaschen auf ihn niedersausten, kam wieder hoch, befreite sich, 
schäumend, splitterbesät, brauchte einen runden Tisch als Schild, Vasen, Stühle, Ol- 
gemälde, Jean-Christoph und Jean-Daniel [zwei halbwüchsige Burschen] als Ge- 
schosse, und trieb so, vorrückend, alles niederstampfend, zerfetzt, mit unermeßlichen 


“Flüchen, die ganze Mörderbande aus seinem Haus, in welchem nun die Tapeten in 


Fetzen herunterhingen, wehende Fahnen in der eisigen Zugluft, in dem sich verzie- 
henden Tabaksqualm, der jaulenden Meute noch die Handgranate nachwerfend, die 
den Garten zugleich mit der ersten Dämmerung erhellte. (‚Grieche sucht Griechin‘, 
S. 188f.) 


Oder man vergleiche den gigantischen Freßmonolog des Johann Bockelson 
aus Dürrenmatts Erstlingsstück ‚Es steht geschrieben‘ - eine pantagruelische 
Litanei der Gaumenfreuden, die sich über mehr als zwei Druckseiten erstreckt. 
Nicht nur der Inhalt, die Sprache selber schwillt in solchen Fällen ins Gro- 
teske. 

Noch vielfältiger sind die Möglichkeiten grotesker Gestaltung, die sich aus 
der Vermengung der Bereiche ergeben. Tiermetaphern, Tiervergleiche 
herrschen vor. „In Scharen standen Dirnen herum, wie schwarze Vögel, wink- 
ten und zischten“, lesen wir in ‚Grieche sucht Griechin‘ (S. 104); und ganz 
ähnlich heißt es in der Erzählung ‚Die Stadt‘ aus dem gleichnamigen Sammel- 
band: „Dirnen... krochen wie Tiere herum, die Luft war erfüllt von ihrem 
krächzenden Geschrei“ (S. 117). Immer wieder erscheinen Menschen „wie 
gespenstische Riesenvögel“ (a. a. O., S. 118) oder „wie ungeheure Raben“ 
(‚Die Panne‘, S. 24); sie piepsen und krächzen. Weiter: „Strichjungen, Falsch- 
münzer huschten davon, die Köpfe geduckt, vor Angst pfeifend wie Ratten“ 
(‚Grieche sucht Griehin‘, $. 188). Saint-Claude in dem Stück ‚Die Ehe des 
Herrn Mississippi‘ bekennt von seiner und seines Freundes Jugend, sie seien 
gezwungen gewesen, sich selbst zu verkaufen, „weiße Opfer in den Händen 
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fettiger Bürger, deren Lust über uns wie Katzengeschrei in den Himmel stieg“ 
(‚Komödien‘, S. 121). Nicht umsonst spricht Dürrenmatt von jenem „fürchter- 
lichen Schleichweg, der vom Tier zum Menschen führt“ (a. a. O., S. 123): in 
seinen Bildern geht er ihn zurück. „Wir sind Tiere, wir sind Tiere“, heißt es 
im ‚Versprechen‘ (S. 195)3. | 

Eine seltsam beklemmende Fabelwelt erwächst, vornehmlich aus der Bele- 
bung des Anorganischen: „Die Häuser kriechen über den Boden“; verrostete 
alte Automobile stehen „wie grasende Tiere“ herum; schwere Eisentüren sind 
„wie offene Riesenmäuler“; Köpfe gibt es, „in denen die roten Augen wie 
rostige Nägel“ wirken (vgl. ‚Die Stadt‘, S. 16, 117, 171, 188). Diese Welt 
nimmt in der Erzählung ‚Die Falle‘ wahrhaft dämonische Züge an: 


Später erreichte er die Allee. Riesige Bäume standen zu beiden Seiten überdeutlich 
vor dem Himmel. Sie brachen aus der Erde und verkrallten sich in den Wolken wie 
Hände, die im Moor versinken. Er ging zwischen ihnen mit gleichmäßigen Schritten, 
und sein Schatten ging mit ihm. Hin und wieder kam der Wind, heulte von weitem 
und brauste durch die Bäume, jagte den Mond durch die öden Felder, daß dieser 
über die Hügel rollte, groß wie ein Haus, als ein fahler Kopf voll Schwären und 
Löcher, aus denen Riesenfliegen und grüne Käfer krochen. (‚Die Stadt‘, S. 100f.) 


Das erinnert an die Visionen eines Bosch oder Brueghel, und nicht zufällig. 
Dürrenmatt ist ja selber Zeichner, und zwar eindeutig grotesker Artung (vgl. 
Bänziger, S. 124). 

Die Vermengung der Bereiche bedeutet fast stets eine Erniedrigung und 
Abwertung. Der folgende Satz ist dafür besonders aufschlußreich: „Zerlumpte 
Straßenjungen hingen wie mit Kalk verschmutzte Trauben an den Straßenla- 
ternen und in den wenigen kümmerlichen Bäumen“ (‚Grieche sucht Griechin‘, 
S. 150). Menschen, die wie Trauben an Laternen oder Bäumen hängen, - ein 
abgenutzter Vergleich, der längst in die Umgangssprache eingegangen ist. 
Dürrenmatt konkretisiert ihn wieder, aber bewußt ins Anorganische, das er 
noch zusätzlich abwertet: „wie mit Kalk verschmutzte Trauben“. Daß solcher 
Peiorisierung des Menschen eine Peiorisierung, ja mitunter Dämonisierung 
der Natur entspricht, ließe sich unschwer nachweisen. Aber diese Formen 
stehen bereits am Rand des Grotesken und führen zuletzt darüber hinaus. Das 
komische Element fehlt. 

Indem Dürrenmatt das Gräßliche ästhetisiert, kehrt er den Vorgang ge- 
wissermaßen um. Das Groteske bleibt dadurch gewahrt, besonders wenn es 
noch eigens durch komische Züge akzentuiert wird. Man betrachte die letzte 
Szene des Wiedertäufer-Dramas ‚Es steht geschrieben‘. Sie spielt nach der 
Einnahme der Stadt Münster. Wir sehen die Täufer Bockelson und Knipper- 
dollinck „mit ausgebreiteten Gliedern an zwei riesige Räder geflochten, wel- 
che sich an einer schiefen Mauer befinden, so daß die beiden nach oben 
schauen“. Von ihnen bemerkt der Scharfrichter: 


s Vgl. auch: „Du bist ein Tier“; „Tiere! Ihr seid Tiere“; „ich bin eine Bestie gewor- 
den“ (‚Komödien‘, S. 130, 150, 109); „es braucht verdammt wenig, etwas geän- 
derter Stoffwechsel, einige degenerierte Zellen, und der Mensch ist ein Tier“ 
(‚Das Versprechen‘, S. 138). 
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er zwei Menschen, recht traurige Subjekte, welche sich auf der steinernen Fläche 
dieser Mauer dem Himmel wie die Kelche einer geheimnisvollen Nachtanemone ent- 
gegenneigen (wenn ich so sagen darf, denn ich dichte in verdämmerten Stunden bis- 
weilen, hem, hem). (S. 108) 


Die riesigen Räder mit den beiden Sterbenden, die darauf geflochten sind, 
poetisch als Kelche einer geheimnisvollen Blume, und dies vorgebracht vom 
Scharfrichter, der verschämt eingesteht, daß er es mit der Muse hat -: hier 
wird, wenn irgendwo, in exemplarischer Weise deutlich, daß durch die Ge- 
staltungen des Grotesken „mehrere und offensichtlich widersprüchliche Emp- 
findungen“ geweckt werden, wie Wolfgang Kayser nüchtern schreibt (S. 32). 
Und die zitierte Stelle steht keineswegs allein. „Zu Tausenden hingen die 
Mysier schön gereiht in der Abendsonne“, schwärmt der Henker in ‚Ein En- 
gel kommt nach Babylon‘ (‚Komödien‘, S. 225), während in dem Dialog 


"Nächtliches Gespräch mit einem verachteten Menschen‘ ein anderer Henker 


die ‚bellezza der Hinrichtungsarten entdeckt: „der silberne Halbkreis des 
niederfallenden Beils“, sagt er, „der Blitz des zustoßenden Messers ın der 
Tiefe der Nacht, oder die sanfte Schlinge, die ich um einen Hals lege“ (S. 38). 
Auch der Erzähler Dürrenmatt macht von diesem Stilmittel Gebrauch. Wenn 
er schildert, wie die Polizeikommission vor dem grauenvoll entstellten Leich- 
nam des kleinen Gritli Moser steht, fügt er hinzu: „Von den tosenden Bäumen 
fielen immer noch große silberne Tropfen, glitzerten wie Diamanten“ (‚Das 


Versprechen‘, S. 33). 


Eine ganz andere Form des Grotesken begegnet uns nicht selten in Dürren- 
matts Dialogen. Sie besteht darin, daß der lebendige, ausdrucksvolle Organis- 
mus der Sprache automatisiert wird und nur noch einem mechanischen Plap- 
pern oder stumpfsinnigen Leiern dient. Die Gestalten werden zu Marionetten, 
so wıe die beiden kastrierten Blinden Koby und Loby im ‚Besuch der alten 
Dame‘: 


 Dır Beiven: Wir sind in Güllen. Wir riechens, wir riechens, wir riechens an der Luft, 


an der Güllenerluft. 
Der Porızıst: Wer seid denn ihr? 
DıE Beinen: Wir gehören zur alten Dame, wir gehören zur alten Dame. Sie nennt 


uns Koby und Loby. 


Der Porızıst: Frau Zachanassian logiert im Goldenen Apostel. 


Die Beiven (fröhlich): Wir sind blind, wir sind blind. 
_ Der Porızıst: Blind? Dann führe ich euch zwei mal hin. 


Die Beimen: Danke, Herr Polizist, danke recht schön. 

Der Porıztsr (verwundert): Wie wißt ihr denn, daß ich ein Polizist bin, wenn ihr 
blind seid? 

Dıe Beiven: Am Tonfall, am Tonfall, alle Polizisten haben den gleichen Tonfall. 
(‚Komödien‘ S. 282) 


Koby und Loby, munter in ihrem Hämlingstum und fröhlich in ihrer Blind- 


heit - auch dies ein grotesker Zug -, sollen nicht etwa „realistisch unappetit- 
lich“ mit Kastratenstimmen wiedergegeben werden, sondern, fordert Dürren- 
matt in der Anmerkung, „unwirklich, märchenhaft, leise, gespensterhaft in 


ihrem pflanzenhaften Glück“ (S. 358). Schade, daß er fortfährt, man könne 
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die beiden Figuren (um die Rollen zu erleichtern) auch abwechslungsweise 
reden lassen; denn gerade auf dem mechanischen Miteinander beruht hier ein 


gut Teil der grotesken Wirkung. In seinem Stück ‚Es steht geschrieben‘ hat | 
Dürrenmatt dieses Zugeständnis an die Bühne nicht gemacht. Dort sind es 
die beiden Frauen des Landgrafen von Hessen, die immer gleichzeitig reden 


und dasselbe tun: 


(Die Frauen des Herrn Landgrafen stehen zugleich auf.) 

CHRISTINE: Ihr seid von einer brutalen Rücksichtslosigkeit, Landgraf von Hessen! 
MARGARETA: Von einer brutalen Rücksichtslosigkeit seid ihr, Landgraf von Hessen! 
(Sie gehen beide hinaus, die eine links, die andere rechts, und schlagen die Türen zu. 
Da aber die Wände fehlen, sieht man sie hinter den Türen gleichzeitig mit gleichen 
Bewegungen auf und ab gehen.) (S. 88) 


Daß sich die Reden der beiden, die einander inhaltlich ja völlig gleichen, 
im Satzbau jedesmal durch eine lächerlich geringfügige Umstellung unter- 
scheiden, ist ein vorzüglicher Einfall, um mit den Mitteln der Sprachgroteske 
die Sinnlosigkeit dieses Weibergezänks zum Ausdruck zu bringen. (Für die 


Regie ergeben sich aus solchen Dialogen reizvolle Aufgaben, die freilich nicht 


leicht zu lösen sind.) 

Die Plötzlichkeit, die Überraschung gehört nach Kayser ebenfalls we- 
senhaft zum Grotesken. Auch dafür bietet Dürrenmatt eine Fülle von Belegen. 
Wir können immer wieder beobachten, wie in seinen Erzählungen und Stük- 
ken krasseste Gegensätze aufeinanderprallen, wie sich plötzlich ein Umschlag 
vom überschäumend Lustigen ins Blutige, ja Grausige vollzieht - ein Um- 
schlag, der natürlich ebensogut umgekehrt erfolgen kann. Gelächter und Ent- 
setzen, Erhabenstes und Niedrigstes stoßen zusammen. Gern werden auf diese 
Weise die Schlüsse gestaltet. Das gilt nicht nur für das Hörspiel ‚Stranitzky 
und der Nationalheld‘ (s. o.), sondern auch für ‚Abendstunde im Spätherbst‘ 
und ‚Der Prozeß um des Esels Schatten‘ - beides übrigens ebenfalls Hörspiele. 
Was jedoch keineswegs heißen soll, daß Dürrenmatt in seinen Bühnenstücken 
auf dieses Mittel verzichte. Man vergegenwärtige sich etwa die vorletzte Szene 
von ‚Ein Engel kommt nach Babylon‘ mit dem wilden Haßausbruch Nebukad- 
nezars gegen Gott: 


NEBUKADNEZAR: Ich will die Menschheit in einen Pferch zusammentreiben und in 
ihrer Mitte einen Turm errichten, der die Wolken durchfährt, durchmessend die Un- 
endlichkeit, mitten in das Herz meines Feindes. Ich will der Schöpfung aus dem 
Nichts die Schöpfung aus dem Geist des Menschen entgegenstellen und sehen, was 
besser ist: Meine Gerechtigkeit oder die Ungerechtigkeit Gottes! 

(Von links eilt ein Koch und der Hauptmann auf die nun leere Bühne.) 

Der Koch: Die Fässer sind ausgetrunken, die Vorratskammern geplündert. 

Der Hauptmann: Die Verliese leer. die Türen offen, die Dichter entkommen. 

(Von rechts stürzt der Feierliche herbei.) 

Der FEIERLICHE: Mein Antiquariat! Ich kann mein Antiquariat nicht finden! 

(Da seiltanzt der Idiot grinsend über die Bühne. Nebukadnezar bedeckt sein Antlitz 
in ohnmächtiger Wut, in ohnmächtiger Trauer.) (‚Komödien‘, S, 261) 


Der grinsende Idiot ist Nebukadnezars Sohn. Dies, dazu das Gejammer des 
feierlichen Henkers um sein Antiquariat und die (im Grunde ja trivialen) 
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Hiobsbotschaften, die nacheinander eintreffen, stehen gegen den erhabenen 
Titanismus der Gottesempörung. 

Sie durchdringen ihn rückwirkend, müßte man wohl genauer sagen. Das 
Erhabene und das Lächerliche gehen auf groteske Weise ineinander über. Denn 
bedeutet der überraschende Zusammenprall der Gegensätze nicht auch, zu- 
mindest für Augenblicke, eine Vermengung der getrennten Bereiche? Am 
Schluß der Erzählung ‚Die Panne‘ wird dieser Vorgang besonders klar er- 
kennbar. Übermütiges Spiel schlägt hier in blutigen Ernst um. Die jovialen 
alten Herren - alles ehemalige Juristen -, die während eines lärmenden 
Schmaus- und Zechabends mit ihrem Gast, dem Vertreter Alfredo Traps, 
„Gericht“ gespielt haben, machen sich in ausgelassener Stimmung auf, um 
dem schwer Berauschten, der schon auf sein Zimmer gewankt ist, das „Todes- 
‚urteil“ zu überbringen. Es ist „ungemein rühmend gehalten, mit witzigen 
Wendungen, mit akademischen Phrasen, Latein und altes Deutsch“, und sie 
wollen dieses Produkt dem schlafenden Vertreter aufs Bett legen, „zur ange- 
nehmen Erinnerung an ihren Riesentrunk, wenn er des Morgens erwache“. 
Sie stolpern die Treppe hinauf: 


Endlich standen sie vor der Türe des Gastzimmers. Der Richter öffnete, doch er- 
starrte die feierliche Gruppe auf der Schwelle, der Staatsanwalt mit noch umgebun- 
dener Serviette: Im Fensterrahmen hing Traps, unbeweglich, eine dunkle Silhouette 
vor dem stumpfen Silber des Himmels, im schweren Duft der Rosen, so endgültig und 

„so unbedingt, daß der Staatsanwalt, in dessen Monokel sich der immer mächtigere 

" Morgen spiegelte, erst nach Luft schnappen mußte, bevor er, ratlos und traurig über 
seınen verlorenen Freund, recht schmerzlich ausrief: „Alfredo, mein guter Alfredo! 
Was hast du dir denn um Gotteswillen gedacht? Du vertgufelst uns ja den schönsten 
Herrenabend!“ ($. 120) 


Das grausige Faktum des Erhängens wird durch den lächerlicherweise als 
„recht schmerzlich“ gekennzeichneten Ausruf durchaus nicht etwa ironisch ge- 
mildert, sondern im Gegenteil erst vollends ins Groteske verzerrt. Derselben 
Absicht dient auch die makabre Entsprechung, die zwischen der Serviette um 
den Hals des Staatsanwalts und dem Strick um den Hals des Erhängten be- 
steht. Die Gegensätze,prallen zusammen und gehen zugleich ineinander über. 
Für Dürrenmatts vieldeutige „Prosakomödie“, den Roman ‚Grieche sucht 
Griechin‘, gilt Ähnliches (vgl. S. 156 ff.). 


3 


Kein Zweifel: Dürrenmatt verwirklicht das Groteske im Sinne der Kay- 
serschen Begriffsbestimmung, und zwar sowohl in seinem dramatischen wie 
in seinem erzählerischen Werk. Die Vermengung der Bereiche - Menschliches 
mit Tierischem, Organisches mit Mechanisch-Starrem -, die Übertreibung ins 
Monströse und der Zusammenprall der äußersten Gegensätze entfremden die 
Welt so sehr, daß sie dämonische Züge annimmt. Was uns vertraut und hei- 
misch war, wird uns fremd und unheimlih; Dämonen brechen in den Alltag 
(Kayser, S. 199). Das ist an einer Stelle nahezu unmotiviert und darum desto 
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programmatischer Gestalt geworden. Es handelt sich wieder um ‚Die Panne‘. 


Traps hat sich eben, ohne es zu merken, die entscheidende Blöße gegeben: 


Seine Erklärung erwecte... eine gespenstische, unbegreifliche Heiterkeit, man 
wurde noch übermütiger als zuvor, der Staatsanwalt schrie: „Dolo malo, dolo malo!“, 
brüllte griechische und lateinische Verse, zitierte Schiller und Goethe, während der 
kleine Richter die Kerzen ausblies, bis auf eine, die er dazu benutzte, mit den Händen 
hinter ihrer Flamme laut meckernd und fauchend die abenteuerlichsten Schattenbil- 
der an die Wand zu werfen, Ziegen, Fledermäuse, Teufel und Waldschrate, wobei 
Pilet auf den Tisch trommelte, daß die Gläser, Teller, Platten tanzten: „Es kommt 
zum Todesurteil, es kommt zum Todesurteil!“ (S. 69f.) 


Man beachte: „meckernd“, „fauchend“ —- und: „Fledermäuse“, „Wald- 
schrate“, ja „Teufel“! Das ist in der Tat der Einbruch der Höllengeister im 
Gewand des Komischen, nach Kayser also reinste Groteske#. 

Nun gibt es bei Dürrenmatt jedoch auch ganz andere Szenen, die aber 
ebenfalls das Gepräge des Grotesken tragen. Wir sind solchen Szenen bereits 
begegnet. Ich erinnere an die beiden Frauen des Landgrafen von Hessen und 
vor allem an den großen Freßmonolog Johann Bockelsons (‚Es steht geschrie- 
ben‘). Hier ein kleiner Ausschnitt daraus: 


Gepriesen seien Nacktarsch und Liebfrauenmilch! 

Gepriesen sei auch der Schweinebauch im Gelee und Kaviar, Austern mit Champag- 
ner, am Spieß gebratenes Osterlamm, gefüllt mit kleinen Straßburgerwürstchen, ge- 
backenen Lerchen und dem Bries vorzeitig geborener Kälber, samt dem schweren 
Burgunderwein, 

der herrliche Fasan von Krammetsvögeln umgeben, Rapunzel und Rosenkohl, der 
göttliche Pommard, die Biersuppe mit Leberklößen und das Glas Wasser, welches ich 
dazu getrunken, 

die Schokoladecreme, die niedersächsische Blutwurst, der Kartoffelsalat und die wei- 
ßen Bohnen mit Speck, der saure Most und die Pastete von Champignon, Trüffeln, 
Morcheln, Kaiserpilz, der Reis, die Madeirasauce mit Kapern, der Zizerser in kost- 
barem Kristall! 

Gesegnet und gebenedeit sei, was ich eben genossen! 

O Russischer Salat mit Thunfisch! 

O Steinhäger, o Sauerkraut! 

O junger Kopfsalat mit gekochten Zwiebeln! 

O Glas Stutenmilch mit Schwarzbrot! (S. 76) 


Sodann vergleiche man wieder den Roman ‚Grieche sucht Griecin‘. In ihm 
wird einmal geschildert, wie der durchnäßte Kunsthändler Nadelör „vereist“, 
weil er zu lange in der Kälte steht. Er ist zuletzt völlig eisüberzogen und er- 
starrt, schreibt Dürrenmatt, „ein wandelnder Eisklumpen“; unter seiner Nase 
bilden sich Eiszapfen, und seine Stimme tönt fast unhörbar und wie aus einer 
“ Gletscherspalte heraus. „Der Kunsthändler klirrte beim Gehen wie ein Glok- 


* Dürrenmatt meint es durchaus ernst. „Ich glaube an die Hölle“, läßt er seinen 
Palamedes sagen, und im selben Drama heißt es: 
PALAMEDES: Ist Gott gerecht oder ungerecht? 
Suppe: Ungerecht, mein Prinz. 
PALAMEDES: Gerecht, Hofdichter: Sonst wäre die Welt keine Hölle. 
(‚Der Blinde‘, S. 42 bzw. 35) 
Solche und ähnliche Sätze finden sich fast in jedem Werk Dürrenmatts. 
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_ kenspiel.“ Einmal muß Nadelör niesen, bringt jedoch die Hand nicht aus der 


- 


Tasche, da die Ärmel an der Hose festgefroren sind. Entsprechend verläuft 
das Auftauen (denn im Gegensatz zu Wilhelm Buschs ‚Eispeter‘ kommt der 
Kunsthändler mit dem Leben davon): das Wasser schießt aus den Rockärmeln 
„wie aus Röhren“ auf den Boden (S. 109 ff.). 

Oder nehmen wir den dicken Koc in ‚Es steht geschrieben‘, welcher, be- 
trunken auf allen Vieren kriechend, dem König Bockelson mit folgenden Ver- 
sen huldigt: 


Heil, König Bockelson, Heil! 
Was die Blutwurst unter den Würsten, 
Das bist du, o König, unter den Fürsten! ($. 100) 


Was sollen wir zu solchen Szenen sagen? Und was sollen wir sagen, wenn 
Claire Zachanassian, die alte Dame, zur Hälfte aus Prothesen besteht - „Reich 
mir mein linkes Bein herüber, Boby“, sagt sie beim Frühstück beiläufig (‚Ko- 
mödien‘, S. 298)? Was ferner, wenn Nimrod und Nebukadnezar, die beiden 
Rivalen auf dem Thron, einander abwechselnd als Fußschemel benutzen® und 
ein Engel zum dilettierenden Naturforscher wird, dem bloß noch Botanisier- 
trommel und Geologenhammer fehlen (‚Ein Engel kommt nach Babylon‘)? 
Wenn Herkules im Zirkus auftritt und die Güllener Spießer als antiker Chor 
(‚Herkules und der Stall des Augias‘ bzw. ‚Der Besuch der alten Dame‘)? Was 
sollen wir schließlich sagen, wenn Archilochos in einem abstrakten Bild des 


" Malers Passap „in Kobaltblau und Ocker, auf welchem doch eigentlich nichts 


anderes als zwei Ellipsen und eine Parabel zu sehen waren“, sofort eine Akt- 
darstellung seiner Braut erkennt und beim Künstler Bestätigung findet — der- 
selbe Archilochos, der Passaps Bild ‚Chaos‘ („dreieckige Vierecke und verbo- 
gene Kreise“) für eine Darstellung des „richtigen Lebens“ hält (‚Grieche sucht 
Griehin‘, S. 102 bzw. 16)? 

Diese Beispiele sind bewußt etwas kunterbunt ausgewählt. Ich füge noch 
ein paar weitere an. Wir hörten eben von Passap, dem abstrakten Maler. 
Ist es wohl ein Zufall, daß sich sein Name — wie der der seligen Anna Blume 
von Schwitters® - von vorne und von hinten lesen läßt, so wie man seine Ge- 
mälde ja auch verkehrt herum betrachten könnte? Überhaupt die Namen bei 
Dürrenmatt! Die elischen Mistbauern in ‚Herkules und der Stall des Augias‘ 
heißen beispielsweise Adrast von Milchiwil, Pentheus vom Säuliboden oder 
Kadmos von Käsingen; ein wohlgenährter Mönch heißt Maximilian Bleibe- 
ganz (‚Es steht geschrieben‘), ein zerlumpter Hofdichter Gnadenbrot Suppe 


5 Vgl. die Szenenanweisung: „Der Thron ... erhebt sich auf Stufen. Auf ihm sitzt 
Nebukadnezar, den Kopf Nimrods zwischen den Füßen, auf dessen Schultern sie 
ruhen“ (‚Komödien‘, S. 233). 

6 Vgl. Lyrik des expressionistischen Jahrzehnts. Von den Wegbereitern bis zum 
Dada, Wiesbaden 1955, 54285; 

Weißt du es, Anna, weißt du es schon? 

Man kann dich auch von hinten lesen, und du, du 
Herrlichste von allen, du bist von hinten wie von 
Vorne: „a-n-n-a“. 
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(‚Der Blinde‘) und jener Nationalheld, in dem der arme Stranitzky sich so bit- 
ter täuscht, Baldur von Moeve (‚Stranitzky und der Nationalheld‘). In der 
Komödie ‚Romulus der Große‘ gibt es einen millionenschweren Industriellen 
mit Namen Cäsar Rupf (er stellt Hosen her) und zwei uralte Kämmerer na- 
mens Phosphoridos und Sulphurides; in ‚Grieche sucht Griechin‘ finden wir u. 
a. den berüchtigten Revolutionär Fahrcks (Faxen + Marx), einen gewissen 
Hercule Wagner als Rektor der Universität sowie den Advokaten Maitre 
Dutour (franz. d&tour = Ausrede, Schlich). Man denke an Florestan Mississip- 
pi, den Pflicht- und Gerechtigkeitsbesessenen (‚Die Ehe des Herrn Mississip- 
pi‘), an den killenden Autor Korbes (‚Abendstunde im Spätherbst‘), an 
Alfredo Traps (‚Die Panne‘): Florestan ist der „Held der Pflicht“ (Hans von 
Dettelbach) in Beethovens ‚Fidelio‘, Korbes heißt der böse Mann aus dem 
Märchen der Gebrüder Grimm (Nr. 41 - es trägt übrigens ausgesprochen 
groteske Züge), und Traps tappt ahnungslos in die Falle (engl. trap = Falle). 
„Keller ist meine Name“, stellt sich beziehungsreich der Schaffner des Zuges 
vor, der durch einen Tunnel ins Erdinnere stürzt (‚Die Stadt‘, S. 163)7. 


4 


Aber noch etwas viel Wichtigeres kommt hinzu. In Dürrenmatts jüngstem 


Werk zum Beispiel, der monumentalen Moritat ‚Frank V.‘, spielt die letzte 
Szene im Palast des Staatspräsidenten. Ottilie, die Chefin des Gangsterun- 
ternehmens, ist hergekommen, um die Bank ihrer Väter „auffliegen“ zu lassen 
— aus Ekel, Scham und Verzweiflung darüber, daß ihre Tochter, für die sie 
alle ihre Morde und Schandtaten begangen hat, zur gemeinen Hure geworden 
ist, „zu allen geilen Lastern abgerichtet, zu Raub benützt und jeder Ehre bar“ 
(S. 84). Ottilie ruft die letzte, höchste irdische Instanz an, das „ehrwürdige“ 
Staatsoberhaupt Traugott von Friedemann: sie will „Gerechtigkeit, auch wenn 
sie mich vernichtet“ (S. 86). Der Auftritt des Staatspräsidenten vollzieht sich 
nun folgendermaßen: 


Diener: Seine Excellenz, der Staatspräsident Traugott von Friedemann. 

(Zwei Diener führen den blinden Staatspräsidenten herein, entfernen sich wieder...) 
STAATSPRÄSIDENT: Wer stört meine Versunkenheit. 

Wessen Verzweiflung dringt an mein Ohr? 

Orritie: Ich bins, Ottilie, die deine Geliebte war vor langen Jahren. (S. 85) 


Ottilie legt ihr schauriges Geständnis ab: „Wir haben in der Bank unserer 
Väter unzählige Verbrechen begangen. Wir haben gewuchert und erpreßt, 
mit der Unzucht Geschäfte gemacht... Wir haben gemordet.“ Der Staats- 
präsident bleibt völlig ungerührt, schweigt. Erst als Ottilie erklärt: „Wir 


? Dieses Motiv erinnert auffallend an Pär Lagerkvists Geschichte ‚Der Fahrstuhl, der 
zur Hölle fuhr‘ aus der Sammlung ‚Böse Sagen‘ (‚Onda sagor‘, 1924). Auch sonst 
finden sich manche gemeinsamen Motive, z. B. der Henker, der Blinde, der Dop- 
pelgänger, das unvorstellbar üppige Essen. Das Groteske spielt eine entscheidende 
Rolle bei Lagerkvist; vgl. Otto Oberholzer, Pär Lagerkvist. Studien zu seiner 
Prosa und seinen Dramen, Heidelberg 1958. 
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stehen vor dem finanziellen Zusammenbruch“, fragt er freundlich dagegen: 
„Und was verlangst du nun von mir, meine Liebe?“ Aber die Zerstörung des 
Unternehmens, der Prozeß gegen die Bank, die Gerechtigkeit, die Ottilie 
fordert, werden ihr verweigert. Greisenhaft zärtlich singt der Staatspräsident 


ihr seinen „Urteilsspruch“ zu: 


Mein altes Schätzchen, komm, nimms nicht so schwer 
Was du gestanden, ist zwar schlimm, allein 

Seh ich genauer hin, ists kein Malheur 

Nur laß das Morden jetzt in Zukunft sein... 

Sei jetzt charmant und lieb, nimm diesen Check 
Die Staatsbank hilft, zahlt deine Gaunerein 

So kommen du und ich am besten weg... 

Nein, nein, nein, nein 


So radikal darf man nicht sein. (S. 86f.) 


‘Sein letztes Wort lautet: „Erwarte von mir keine Strafe, erwarte von mir 
nur noch Gnade“ (S. 87). Die. Szene ist ironisch ‚Göttlicher Zuspruch‘ über- 
schrieben. 

Woran sie erinnert und erinnern soll, dürfte schwerlich zu verkennen sein. 
Ich zitiere aus Schillers ‚Don Carlos‘ (V, 9/10): 


Pace: Sire! 

Der Inquisitor Kardinal... 

(Der Kardinal Großinquisitor, ein Greis von neunzig Jahren und blind, auf einen 
Stab gestützt und von zwei Dominikanern geführt... Ein langes Stillschweigen.) 
GROSSINQUISITOR: Steh 

Ich vor dem König? 

Könıc: Ja... Ich erneuere einen Auftritt 

Vergangner Jahre. Philipp, der Infant, 

Holt Rat bei seinem Lehrer. 


Dürrenmatt geht Schiller also keineswegs immer so „höflich aus dem We- 
ge“, wie er es wahrhaben möchte (‚Schiller-Rede‘, S. 12). Mit dieser kessen 
Behauptung hat er die Mannheimer Festgemeinde eher verulkt. Dürrenmatt 
ruft vielmehr mit voller Absicht die Szene aus ‚Don Carlos‘ in uns wach. Die 
Übereinstimmungen’sind ja nicht etwa auf die Regieanweisung beschränkt; sie 
reichen weit darüber hinaus. Grundvorgang und Grundaufbau der beiden 
Szenen gleichen einander: jedesmal wird eine letzte, oberste Instanz ange- 
rufen, die kalt und souverän waltet und längst von allem, was geschehen 
ist, Kunde hat. Das wissende Schweigen des Staatspräsidenten entspricht ge- 
nau jenem Wort des Großinquisitors, Posas Leben liege „angefangen und be- 
schlossen in der Santa Casa heiligen Registern”. Auch das Verhältnis der bei- 
den Gestalten zueinander bildet eine deutliche Entsprechung: Lehrer und 
Schüler - Geliebter und Geliebte; und gemeinsam ist schließlich auch das „vor 
langen Jahren“. Nur in einem unterscheiden sich die Szenen bei Schiller und 
Dürrenmatt von Grund auf: die ungeheuerliche Gerechtigkeit des Kardinals 
steht gegen die ungeheuerliche Gnade des Präsidenten. 

Das ist eben einfach Parodie, wird man sagen: mithin etwas Altbekann- 
tes und Langdurchschautes. Zweifellos. Es handelt sich um Parodie. Aber 
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um welche Art von Parodie? Wirklich um jene altbekannte, über die es sich 
nicht lohnen würde, groß Aufhebens zu machen? Geschieht auch bei Dürren- 
matt nichts weiter, als daß eine berühmte Klassikerszene auf eine weidlich 
billige Weise verspottet wird — weil es halt dem Autor, dem wieder einmal 
„nichts heilig ist“, gerade einfiel? Wer so dächte, hätte die eigentliche Absicht 
und Leistung Dürrenmatts überhaupt nicht erkannt. Gewiß liegt hier das 
Schema der Parodie vor: Äußerlich-Formales wird beibehalten, der Inhalt 
jedoch entscheidend verändert, und zwar dergestalt, daß zwischen Vorbild 
und Nachahmung eine komische Spannung, das Gefälle des Lächerlichen ent- 
steht. Aber die Parodie ist nicht mehr Selbstzweck, sondern die Schillersche 
Szene wird zum düsteren Hintergrund, der dem Geschehen zwischen Ottilie 
und dem Staatspräsidenten eine ganz neue Bedeutung und Tiefe verleiht. 
Wenn Traugott von Friedemann, der Salbungsvolle, vom Morden trällert, 
haben wir die Worte im Ohr: 


GRrossinquisıtor: Wozu Menschen? Menschen sind 
Für Sie nur Zahlen, weiter nichts. 


Wenn Ottilie darüber klagt, daß ihre Tochter zur Hure und damit ihr ver- 
brecherisches Lebenswerk sinnlos geworden ist, so hören wir: 


Könıc: Es ist mein einzger Sohn -— Wem hab ich 
Gesammelt? 

GRossınqQuisıroR: Der Verwesung lieber als 

Der Freiheit. 

Den Eishauch, der aus diesen und ähnlichen Sätzen weht, spüren wir durch 
alle parodistischen Verzerrungen der Dürrenmattschen Szene hindurch. Das 
Grausige vermischt sich mit dem Lächerlichen, das Erhabene mit dem Banalen 
— wir kennen solche Vermengungen der Bereiche und die widersprüchlichen 
Empfindungen, die sich daraus ergeben. Kurzum: diese Art Parodie mündet 
in die Groteske. 

Dürrenmatt bestätigt uns das Ergebnis, das wir gewonnen haben, ausdrück- 
lich. Mit der Parodie, sagt er in seinem Vortrag ‚Theaterprobleme‘, „hat sich 
auch das Groteske eingestellt, oft getarnt, über Nacht: Es ist einfach auf ein- 
mal da“ (S. 55). Die Überlegungen, die in diesem Satz gipfeln (vgl. S. 53 ff.), 
sind höchst aufschlußreich — nicht nur für Dürrenmatt, sondern für die ge- 
samte Dichtung der Moderne. Sie gehen nämlich von dem Gedanken aus, 
„daß wir in ein anderes Verhältnis zu dem geraten sind, was wir Stoff nen- 
nen“. Dürrenmatt erläutert: „Unsere ungeformte, ungestaltete Gegenwart ist 
dadurch gekennzeichnet, daß sie von Gestalten, von Geformtem umstellt 
ist...“ Auf die Kunst bezogen, bedeute dies, „daß der Künstler nicht nur von 
den Meinungen über Kunst umstellt ist und von Forderungen, die man nicht 
aus ihm, sondern aus etwas Historischem, Vorhandenem folgerte, sondern auch 
von Stoffen, die nicht mehr Stoffe, das heißt Möglichkeiten, sondern schon 
Gestalten, das heißt: Geformtes, sind...“ Wenn Dürrenmatt allerdings fort- 
fährt, die Wissenschaft, und nur sie, habe dem Künstler die Stoffe entzogen, 
indem sie sie zum Objekt ihrer Forschung machte, so sieht er nur die eine Seite 
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des Problems. Denn was er von der Wissenschaft sagt, gilt mindestens im sel- 
ben Maße auch von der Kunst, in unserm Falle von der Dichtkunst. „Hätte 
Shakespeare Mommsen gekannt, hätte er den Cäsar nicht geschrieben, weil 
ihm in diesem Augenblick notwendigerweise die Souveränität abhanden ge- 
kommen wäre, mit der er über seine Stoffe schrieb“ -: das wird wohl so sein. 
Aber fällt es für den heutigen Dichter nicht beinahe noch schwerer ins Gewicht, 
daß einmal ein Shakespeare seinen Cäsar geschrieben und damit eine gleich- 
artige, d. h. schöpferisch naive Gestaltung dieses Stoffes für die Nachgeborenen 
unmöglich gemacht hat? Dazu muß man freilich von Shakespeares Cäsar wis- 
sen, muß ihn kennen und für groß und gültig erachten. Dürrenmatt hat inso- 
fern doch wieder recht, als es das historische Bewußtsein des modernen Dich- 
ters, also letztlich die Wissenschaft, ist, die dafür die Verantwortung trägt. 
“ Unser Einwand wird dadurch aber nicht im geringsten entkräftet. Das Ge- 
staltete, Geformte, das heutzutage dem Dichter den freien Zugang zu seinen 
Stoffen verstellt, findet sich sowohl im Raum der Wissenschaft wie im Raum 
der Kunst. 

Dürrenmatts Werk liefert dafür selber die besten Belege. Der Künstler, 
heißt es ja in den ‚Theaterproblemen‘ weiter, kann die Gestaltungen, auf die 
er überall stößt, nur dadurch wieder zu Stoffen machen, daß er sie parodiert. 
„Er parodiert sie, das heißt, er stellt sie im bewußten Gegensatz zu dem dar, 
was sie geworden sind.“ Der Begriff des Gegenentwurfs (Brecht) drängt 
„ sich hier auf. Auch Dürrenmatt will offenbar das Vorgeformte durch solche 
" Gegenentwürfe „verfremden“. Um bei Shakespeare und seinem Cäsar zu 
bleiben: Dürrenmatt will (vergleichsweise) dasselbe tun wie Shaw, Brecht und 
Wilder. In der Szene zwischen Ottilie und dem Staatspräsidenten, die das 
Gespräch zwischen König Philipp und dem Großinquisitor parodiert, äußert 
sich dies in der grotesken Wendung, daß nicht die unbarmherzige Gerechtig- 
keit, die man erwartet, sondern eine unbegreifliche und lächerliche Gnade ge- 
übt wird. Das ist ein Gegenentwurf im literarischen Bereich. In der Komödie 
‚Romulus der Große‘ dagegen - schon der Titel sagt ja genug - stellt Dürren- 
matt dem gängigen Gescichtsbild vom schwachen und unfähigen Romulus 
Augustulus seine provokante Heroisierung des letzten weströmischen Kaisers 
entgegen: den weltweisen Hühnerzüchter, der zielstrebig auf den Untergang 
seines Reiches hinarbeitet. Das ist ein Gegenentwurf im Bereich der Wissen- 
schaft. Andere Beispiele wären: ‚Der Prozeß um des Esels Schatten‘, der in 
bewußtem Gegensatz zu Wieland in der Katastrophe endet (daher der Unter- 
titel: ‚Nach Wieland — aber nicht sehr‘); ‚Herkules und der Stall des Augias‘, 
wo bereits die Einleitung keinen Zweifel daran läßt, daß es vor allem darum 
gehe, die arglose Erzählung „des guten alten Gustav Schwab“ (S. 7) durch 
einen wahrheitsgetreuen Bericht zu ersetzen; oder schließlich das Wiedertäu- 
fer-Drama ‚Es steht geschrieben‘, dessen Figur des Jan Matthison selber „von 
dieser zweifelhaften und in historischer Hinsicht geradezu frechen Parodie 
des Täufertums“ spricht (S. 44; als Illusionsdurchbrechung zum Publikum). 

Parodie und Gegenentwurf: diese beiden Begriffe gehören bei Dürrenmatt 
untrennbar zusammen. Der Anteil, den sie an der grotesken Gestaltung je- 
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weils haben, kann jedoch ganz verschieden sein. Einmal überwiegt das paro- 
distische Element, dann wieder das des Gegenentwurfs; ja es gibt Fälle, wo 
der Dichter etwas Vorgeformtes schlankweg übernimmt, um es seinen eigenen 
Zwecken dienstbar zu machen. Ich begnüge mich damit, die einzelnen Belege 
zu nennen, ohne näher darauf einzugehen. In der Sterbeszene des Prokuristen 
Böckmann etwa (‚Frank V.‘, S. 60ff.) wird der Schatten des Pfarrers Moser 
aus Schillers ‚Räubern‘ (V, 1) beschworen, in ‚Romulus der Große‘ die Ermor- 
dung Cäsars - das Stück spielt an den Iden des März, es parodiert die Ver- 
schwörerszene -, und die Tötung Ills im ‚Besuch der alten Dame‘ erinnert 
schwerlich durch Zufall an die berühmte Freiheitstat des Arnold von Winkel- 
ried. Der Kontrast ist schneidend: 


Der BÜRGERMEISTER: Bildet eine Gasse. 
(Die Güllener bilden eine Gasse, an deren Ende der Turner steht, nun in eleganten 
weißen Hosen, eine rote Schärpe über dem Turnerleibchen ... Ill geht langsam in die 
Gasse der schweigenden Männer. Ganz hinten stellt sich ihm der Turner entgegen. 
Ill bleibt stehen, kehrt sich um, sieht wie sich unbarmherzig die Gasse schließt, sinkt 
in die Knie...) (‚Komödien‘, S. 351f.) 


Der Turner erwürgt Ill, damit Güllen sich um die Milliarde der Claire 
Zachanassian den Wohlstand erkaufen kann. 

Oder man lese das ‚Nächtliche Gespräch mit einem verachteten Menschen‘, 
wo hinter der Gestalt des Henkers die Umrisse Christi sichtbar werden® — 
wahrhaftig ein radikaler Gegenentwurf! —, desgleichen den Roman ‚Grieche 
sucht Griechin‘, der eindeutig als ein Anti-Hiob angelegt ist. Archilochos sagt 
dort: 


„Es kann einen Christenmenschen wohl beunruhigen, denke ich, wenn mit einem Male 
Unglück über Unglück über ihn hereinbricht. Wie ein Hiob mag er sich da vorkom- 
men, dem die Söhne und Töchter dahinsterben, und der mit Armut und dem Aussatz 
behaftet wurde; aber um so mehr wird er sich dabei doch trösten können und das 
Unglück als eine Folge seiner Sünden ansehen dürfen. Doch wenn das Gegenteil ein- 
tritt, wenn sich Glücksfall über Glücksfall häuft, da glaube ich, muß doch erst eigent- 
lich Grund zur Beunruhigung sein, denn das ist dann doch völlig unerklärlih: Wo 
wäre ein Mensch, der dies alles verdiente?“ (S. 96f.) 


Dürrenmatts Drama ‚Der Blinde‘ (entstanden 1947, also acht Jahre vor dem 
Roman) nimmt ebenfalls das Buch Hiob zum Muster, stellt aber eher eine 
historische Paraphrase des biblischen Stoffes als einen Gegenentwurf dar. 
Wenn dann in dem Stück ‚Die Ehe des Herrn Mississippi‘ die Gestalt des 
Grafen Übelohe erscheint, „einen verbeulten Helm aus Blech auf dem Kopf, 
eine verbogene Lanze in der Rechten, immer wieder getaucht in den kreisen- 
den Schatten einer Windmühle“ (‚Komödien‘, S. 167), so ist der letzte Schritt 
zur unmittelbaren Übernahme vollzogen. Das literarische Vorbild wird nun 
nicht mehr parodiert noch im Gegenentwurf verfremdet, sondern, da es selber 
eine der eindruckvollsten Gestaltungen des Grotesken ist, als solche über- 


8 Die Schande, sagt der Henker, „ist von den Gewaltigen der Erde genommen und 
hinunter auf meine Schultern gesenkt, damit ich ihrer aller Schande trage“ (‚Nächt- 
liches Gespräch mit einem verachteten Menschen‘, S. 40) 


re 
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nommen und zum einigenden Symbol für das ganze Stück erhoben. Übe- 
lohes Schlußworte — bezeichnenderweise in Versen geschrieben — gelten denn 
auch ausschließlich Don Quijotes Kampf mit den Windmühlen und der Aus 
weitung dieser Episode ins Weltsymbol. 

Es leuchtet ein, daß Parodie und Gegenentwurf nicht auf einzelne Motive, 


‚Szenen, ja selbst Werke beschränkt sein können. Die Möglichkeit oder besser 


Nötigung dazu ergibt sich gleichermaßen bei ganzen literarischen Gattungen — 
vorausgesetzt immer, daß jemand die Situation des Spätlings in einer „rück- 
wärtsgewendeten Zeit“ (‚Theaterprobleme‘, S. 18) so lebhaft empfindet wie 
Dürrenmatt. Nehmen wir den Roman ‚Das Versprechen‘, welcher das Muster 
der gängigen Verbrechergeschichte mit ihrem unfehlbaren Meisterdetektiv aufs 
grausamste parodiert und widerlegt: er trägt den Untertitel ‚Requiem auf 
den Kriminalroman‘. Nur dadurch läßt sich für Dürrenmatt dieses ganze lite- 
rarische Genre noch gestalten, daß es auf groteske Weise ad absurdum geführt 
wird. ‚Grieche sucht Griechin‘ zeigt dasselbe beim Liebesroman; man beachte 
insbesondere den zweiten, eigens „für Leihbibliotheken“ angehängten Schluß, 
der das unumgängliche happy end persifliert. So wird der Fluch, Erbe zu sein, 
noch einmal gebannt. „Jede Kunst nützt nur die Chancen ihrer Zeit aus“, 
sagt Dürrenmatt, „und eine chancenlose Zeit wird es nicht so leicht geben“ 
(a. a. O., S. 18). Daß die einzige Chance des modernen Dichters in der Paro- 
die liege, meinte ja auch schon Thomas Mann?®. 

Im Grunde geht es bei Dürrenmatt also ständig um gerade „noch mögliche“ 
Geschichten, wie es im Untertitel zu seiner Erzählung ‚Die Panne‘ heißt. Aber 
hören wir einmal einen anderen Dramatiker des Grotesken. „Man darf die 
Kunstgriffe nicht verstecken, sondern muß sie zur Schau stellen, sie rückhaltlos 
enthüllen und aufweisen“, schreibt der in Frankreich lebende Rumäne Eugene 
Ionesco. „Die Groteske und die Karikatur war radikal zu verstärken und in 
Gegensatz zur blassen Geistreichelei der Salonkomödie zu setzen. Keine Sa- 
lonkomödie mehr, sondern Farcen, äußerste parodistische Übertreibung“. 
Den Gegensatz seiner Groteskkomödie zur überlebten Salon- oder Gesell- 
schaftskomödie hat Dürrenmatt ebenfalls betont (vgl. ‚Theaterprobleme‘, S. 
45), und auch sonst sind die Übereinstimmungen ja augenfällig genug. Aber 
nicht darauf kommt es hier an. Wichtiger ist, daß Ionesco das bewußte Auf- 


® Die Forderung nacı Originalität um jeden Preis, diese leidige Erfindung des 18. 
Jahrhunderts, verliert angesichts solcher Erwägungen sehr an Bedeutung. Was 
verschlägt es schon, daß das tragende Motiv der Oper ‚Frank V.‘, das Scheinsterben 
und Scheinbegräbnis des Gangsterbankiers, aus Jean Pauls ‚Siebenkäs stammt 
und der „opera buffa e seria“ von dessen „Lug-Tod“ entspricht (vgl. ‚Sämtliche 
Werke‘ I, 6, S. 360)? Was verschlägt es, daß der Doppelschluß der Dürrenmatt- 
schen Parodie auf den Liebesroman, die zugleich ein Anti-Hiob ist, sich spürbar 
an das Finale in Brechts ‚Dreigroschenoper‘ anlehnt? Für Dürrenmatt sind die 
literarischen Bestände unbegrenzt verfügbar geworden: Zwang und Neigung trei- 
ben ihn dazu, sich ihrer zu bedienen. Man könnte die Beispiele ja ohne weiteres 
vermehren. 

10 Eugene lonesco, Ganz einfahe Gedanken über das Theater, in: Das Abenteuer 
Ionesco. Beiträge zum Theater von Heute, Zürich 1957, S, 21ff.; hier $. 33. 
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decken und Bloßlegen der künstlerischen Mittel fordert: d. h. jenen Vorgang, 
den die russischen Formalisten schon in den zwanziger Jahren mit dem Begriff 
‚obnaienije prijoma‘ bezeichneten. 

Den Trick verblüffend vorführen und zugleich als Trick entlarven: wir fin- 
den solche Formspielereien auch bei Dürrenmatt. Daß sie aufs engste mit sei- 
nem gewandelten Verhältnis zum Stoff zusammenhängen, versteht sich für 
uns von selbst. Sie sind nur scheinbar bloßer Selbstzweck und krauses Schnör- 
kelwesen; in Wahrheit entspringen sie auch einer tiefen Bedrängnis vor der 
erdrückenden Last der Überlieferung. Dazu ein paar Beispiele. In dem Hör- 
spiel ‚Der Doppelgänger‘ unterhalten sich Regisseur und Schriftsteller über 
das Titelmotiv: 


SCHRIFTSTELLER: Sie scheinen dieses Motiv nicht zu lieben? 

Recısseur: Es ist ungewöhnlich, und ich liebe es nicht, weil es oft zu billigem Spuk 
mißbraucht worden ist. 

SCHRIFTSTELLER: Es würde mir großes Unrecht geschehen, wenn meine Geschichte 
so aufgefaßt würde. Ich weiß von der Ehrfurcht, mit der ein solches Motiv behandelt 
sein will. 

Recısseur: Dies wäre der Ausgangspunkt der Handlung? 

SCHRIFTSTELLER: Sind sie damit einverstanden? 

Resısseur: Sie wissen, daß ich mein Unbehagen geäußert habe, und ich bitte Sie, 
die Erzählung fortzusetzen. (S. 12f.) 


Ganz ähnlich die Unterhaltung gegen Ende des Romans ‚Das Versprechen‘ 
(vgl. S. 204ff.). „Ich kann mir sogar vorstellen, was Sie sich nun in Ihrem 
Schriftstellerhirn ausdenken“, sagt der Erzähler zum Schriftsteller, worauf er 
spielerisch zwei mögliche (aber im Grunde eben völlig „unmögliche“) Schluß- 
versionen entwirft: zuerst die Verkitschung der Wirklichkeit zum schmalzigen 
happy end und sodann ihre modische Verzerrung ins absolut Böse und Sinn- 
lose, „grausamer als die Realität, aus reinem Pläsier“. Die Wahrheit liegt je- 
doch dazwischen: es kommt „leider noch eine Pointe“, da gerade die banalste 
aller möglichen Lösungen eintritt. „Sie ist so lächerlich, stupid und trivial, 
daß sie kurzerhand übergangen werden müßte, wollte man die Geschichte zu 
Papier bringen“, erklärt der Erzähler. Sie ist, fügen wir hinzu, grotesk. Aber 
eben dadurch, daß Dürrenmatt solche ironischen Sätze niederschreibt, „bringt“ 
er diese Lösung ja „zu Papier“: er vermag sie zu gestalten. Das bewußte 
Bloßlegen und launige Umspielen der grotesken Gags - halb aus Zwang, halb 
aus Spaß — wendet sich selber unversehens ins Groteske. 


5 


Ich glaube, unser Befund ist eindeutig. Das Groteske, so lautet er, bildet 
die Grundstruktur im Werk Friedrich Dürrenmatts — genauso wie sich 
die Verfremdung als die Grundstruktur im Werk Bertolt Brechts erweist!!. 
Daß Verfremdung und Groteske im Bereich der Parodie und des Gegenent- 
wurfs nah miteinander verwandt sind, daß sie hier sogar völlig ineinander 


Vgl. meine Schrift: Bertolt Brecht. Die Struktur seines Werkes, Nürnberg 21960. 
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übergehen können, darf uns nicht beirren. Den Ausschlag gibt, welche von 
beiden Strukturen jeweils dominiert und die einzelnen Elemente lenkt und 
bestimmt. Jede Dichtung besteht ja aus einem Geflecht von Strukturen der 
verschiedensten Art und Herkunft, die sich zu wechselnden Systemen mit 
wechselnder Grundstruktur zusammenordnen; denn, bemerkt Jurij Tynjanov 
\ in seinem Buch ‚Archaisty i novatory‘ (Leningrad 1929) mit Recht: „A system 

does not mean coexistence of components on the basis of equality; it presup- 
poses the pre-eminence of one group of elements and the resulting deforma- 
tion of other elements!2.“ Diese Erkenntnis gilt sowohl für jedes Einzelwerk 
wie für das Gesamtschaffen eines Dichters. Nur so erklärt es sich, daß gleiche 
und ähnliche Strukturelemente im einen Fall zur Verfremdung, im andern 
zum Grotesken führen. 


Das Groteske als Grundstruktur prägt bei Dürrenmatt das gesamte Werk: 
Drama wie Erzählung, Hörspiel wie Roman. Es erscheint in der Metaphorik, 
der Motivik, Personendarstellung und Namengebung, im Aufbau der Szenen- 
folgen und in der Anordnung der Erzählkomplexe, es erscheint in der Stoff- 
wahl und in der Gestaltung der Stoffe. Die Möglichkeiten sind bunt und viel- 
fältig, beinah verwirrend. Da ist das Monströse und die maßlose Übertrei- 
bung. Da ist die Vermengung des ursprünglich und wesenhaft Getrennten: 
das Tierhafte wuchert ins Menschliche herein, Anorganisches belebt sich, das 
Gräßliche wird mit der Aura der Schönheit umgeben, und die Sprache klap- 
pert mechanisch als totes Geräusch. Da ist schließlich der plötzliche, unver- 
mutete Aufeinanderprall der Gegensätze - als Umschlag und Überschlag von 
übermütigem Spiel in blutigen Ernst, von Gelächter in Entsetzen, von Titanis- 
mus in Idiotie. Aber auch für die anderen Gestaltungsformen des Grotesken, 
die Kayser anführt, lassen sich Belege finden. Die Darstellung des Wahnsinns 
etwa begegnet uns in der Figur des „Albertchen selig“, dessen schauerliches 
Geheimnis unter wahrhaft grotesken Umständen gelüftet wird (vgl. ‚Das Ver- 
sprechen‘, S. 215ff.; dazu Brock-Sulzer, S. 108). Ebenso die Aufhebung der 
Statik: beispielsweise im Tanz Bockelsons und Knipperdollincks auf dem 
Dachfirst (‚Es steht geschrieben‘, S. 102ff.). Sehr bezeichnend ist ja außerdem, 
daß es kaum ein Werk von Dürrenmatt gibt, in dem der Begriff des Grotes- 
ken oder Begriffe aus seiner nächsten Umgebung nicht ausdrücklich beim Na- 
men genannt würden. Man könnte diese Aufzählung fortsetzen; doch wir 
wollen, wie gesagt, keine Beckmesser sein. 

Was ist die Wirkung solcher Gestaltungen? Es gibt zweifellos zahlreiche 
Fälle, wo Dürrenmatts Grotesken ins Dämonische reichen: als Gestaltun- 
gen einer absurden, gesichtslosen Welt, eines spukhaften, fremden Es. Davon 
war ja bereits die Rede. Und die Dämonen brechen nicht nur, wie in der 
‚Panne‘, als abenteuerliche Schattenbilder in die Welt, sondern leibhaftig: so 
in dem Stück ‚Der Blinde‘ ($. 22), so in der bisher ungedruckten ‚Komödie‘ aus 
dem Jahr 1943 (vgl. Bänziger, S. 121f.). Aber es gibt auch andere Fälle. Ge- 


12 Zitiert nach: Victor Erlich, Russian Formalism. History - Doctrine, 's Gravenhage 
1955, S. 175. 
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rade die Übertreibung ins Monströse kann sich, wie wir sahen, ebensogut 
falstaffisch und pantagruelisch äußern: im unmäßigen Geschlinge, im Fraß 
und Suff. Vergessen wir auch nicht, daß dem schwächlichen Archilochos das 
Kunststück gelingt, eine Mätresse zu vergewaltigen, während Holzbeine, 
Schlagringe, Gummiknüppel und Flaschen auf ihn niederregnen. Diese und 
ähnliche Gestaltungen sind ganz sicher grotesk - aber alles andere als dämo- 
nisch. Um sie genauer zu kennzeichnen, wird man wohl von einer vitalen 
Spielart des Grotesken sprechen müssen. 

Man vergleiche ferner die groteske Verzerrung der natürlichen Proportio- 
nen, die Kayser ebenfalls hervorhebt. Wir treffen sie selbstverständlich auch 
bei Dürrenmatt an. Das Bühnenbild zu ‚Ein Engel kommt nach Babylon‘ zum 
Beispiel schreibt einen unermeßlichen Himmel vor, „in dessen Mitte der An- 
dromedanebel schwebt, etwa so, wie wir ihn in den Spiegeln des Mount Wil- 
son oder des Mount Palomar sehen, bedrohlich nah, fast die Hälfte des Büh- 
nenhintergrundes füllend“ (‚Komödien‘, S. 175). Zugegeben: das grenzt ans 
Dämonische. Aber dann lesen wir in der Bühnenanweisung zu ‚Die Ehe des 
Herrn Mississippi‘: „Im Hintergrund zwei Fenster. Die Aussicht: Verwirrend. 
Rechts das Geäst eines Apfelbaums und dahinter irgendeine nordische Stadt 
mit einer gotischen Kathedrale, links eine Zypresse, Reste eines antiken Tem- 
pels, Meerbusen, Hafen. Nun gut“ (a.a.O., S.93). Auch das ist unleugbar 
grotesk — jedoch wiederum keinesfalls dämonisch, sondern nun unverkennbar 
bis in die Formulierung hinein spielerisch verschnörkelt und verdreht. 

So bricht in Dürrenmatts Gestaltungen zugleich mit der Dämonie des Gro- 
tesken immer auch eine urwüchsige, unbändige Lust am Grotesken durch 
— eine Lust, in der sich das Spielerische mit dem Vitalen vereint. Dieses ur- 
tümlich Groteske tut sich, wie wir uns erinnern, mit Vorliebe etwa in der Na- 
mengebung kund. Eine übermütige Freude am Wildwuchs der Sprache, ein 
Vergnügen am Wort und am Vexieren mit dem Wort waltet da. Bei den Fi- 
guren und Motiven (von denen wir ja nur eine kleine Auswahl kennengelernt 
haben) ist es ähnlich. Ob wir an die beiden Frauen des Landgrafen von Hes- 
sen denken oder an die „Vereisung“ des Kunsthändlers Nadelör, an die Hul- 
digung des betrunkenen Kochs, an Nimrods Kopf zwischen Nebukadnezars 
Füßen oder an Archilochos vor den Gemälden Passaps -: die urtümlich gro- 
teske Wirkung ist immer die gleiche. Wir finden sie schließlich auch in der 
Metaphorik, zum Beispiel als Vergleich: so wenn es von Maitre Dutours ge- 
waltiger Gattin heißt, sie rage „wie ein mit Perlen verschneites Urgebirge“ 
in den Raum (‚Grieche sucht Griechin‘, S. 153). Überall läßt Dürrenmatt sei- 
ner urwüchsigen Spielfreude und krausen Phantasie die Zügel schießen. Er 
ist einerseits vom dämonisch Unfaßbaren bedrängt, gewiß; aber andererseits 
hat er auch und vor allem einen Heidenspaß am Verzerren und Durcheinan- 
derwerfen der Dinge, am deftigen Übertreiben und schockierenden Über- 
raschen, am Verwischen der Grenzen und Verwirren der Bereiche, Und was 
ist vollends die Dürrenmattsche Parodie, die wir zuletzt noch betrachtet 
haben, anderes als ein Musterfall von grotesk-provokanter Vermengung des 
ursprünglich Getrennten? 


— 
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Die Folgerungen, die wir zu ziehen haben, liegen auf der Hand. Offen- 


sichtlich ist Kaysers Begriffsbestimmung des Grotesken zu 


eng. Dürrenmatts Gestaltungen jedenfalls sprengen sie bei weitem. Das Gro- 
teske nur als Bannung und Beschwörung des Dämonischen in der Welt aufzu- 
fassen: das bedeutet, schreibt Clemens Heselhaus, der von einer ganz anderen 
Richtung her zu genau demselben Einwand gelangt, eine unzulässige „Dämo- 


'nisierung des Grotesken, zu deren Ergänzung man ... auf das natürliche Ele- 


ment aller Groteskkunst verweisen muß13, Auch Heselhaus betont, unter Be- 
rufung auf Justus Möser und Gottfried Keller, das „vitale Element“ des Gro- 
tesken; auch er erkennt als Mittel des Grotesken die Parodie, deren „Tar- 
nung“ (s. 0.) Kayser offenbar nicht zu durchschauen vermochte. Dabei hat 
Dürrenmatt den Zusammenhang zwischen dämonischer und parodistischer 
Groteske selber unmißverständlich ausgesprochen. „Unsere ungeformte, un- 
gestaltete Gegenwart ist dadurch gekennzeichnet, daß sie von Gestalten, von 
Geformtem umstellt ist“, hörten wir ja. Die Gestaltung des Ungestalten, des 
Gesichtslosen und ungreifbar Fremden führt zum Dämonischen, die Gestal- 
tung des Vorgeformten, Fertigen und Vorhandenen zur Parodie. Hier zeigt 
sich wohl am deutlichsten, wie stark die Kaysersche Begriffsbestimmung des 
Grotesken - nicht immer zu ihrem Vorteil - von den Werken der Bildenden 
Kunst beeinflußt ist. Bosch, Brueghel und ihre Nachfahren überwiegen so sehr, 
daß Kayser die Parodie als spezifisch moderne Form der literarischen 
Groteske anscheinend völlig übersah. 

Weder mit dem Begriff des Dämonischen noch mit dem des Farcenhaften, 
wie man ebenfalls gemeint hat!*, läßt sich das Wesen des Dürrenmattschen 
Werkes erschöpfend kennzeichnen. Beide Bestimmungen stellen eine Verein- 
fachung und Vereinseitigung dar. In Wahrheit umfaßt das Groteske bei 
Dürrenmatt - und wir dürfen mit Fug und Recht vermuten: das Groteske 
überhaupt - sowohl das Farcenhafte wie das Dämonische, und in 
seinen besten Gestaltungen geht das eine ununterscheidbar ins andere über. 
Aus dem Grotesken erhebt sich das zynische, satanische Gelächter und die 
schrille Lache des Wahnsinns: „le grand rire infernal“, wie Kayser mit Victor 
Hugo sagt. Aber es dröhnt auch jenes hemmungslose Lachen aus dem Vollge- 
fühl des Lebens, das sich kugelt und wälzt, daraus hervor. Angst und Grauen 
vor dem Spuk der Welt mischen sich hier fortwährend mit dem unbändigen 
Drang, diese selbe Welt zu foppen, durcheinanderzuwirbeln und zum Narren 
zu halten. Böse, ärgerliche Geschichten, sagt Dürrenmatt, - aber auch der 
Übermut gehört dazu (vgl. ‚Der Doppelgänger‘, S. 64, bzw. ‚Theaterpro- 
bleme‘, S. 28). Demnach liegt vielleicht das Eigentliche des Grotesken wirklich 
im lächerlich-grausen Ineinander des ursprünglich und wesenhaft Getrennten, 


18 Vgl. Clemens Heselhaus, Deutsche Lyrik der Moderne von Nietzsche bis Yvan 
Goll. Die Rückkehr zur Bildlichkeit der Sprache, Düsseldorf 1961, S. 286ff.; hier 
S. 287. - Dürrenmatt selber beruft sich mit Vorliebe auf Aristophanes und Nestroy. 

14 So Beda Alleman, Dürrenmatt: Es steht geschrieben, in: Das deutsche Drama vom 
Barock bis zur Gegenwart. Interpretationen, hg. v. Benno von Wiese, Düsseldorf 
1958, Bd. II, S. 415ff.; hier S. 424. 
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und wir hätten uns mit einer weitgehend formalen Bestimmung zu be- 
scheiden? Mag sein. Ob man sie jedoch dermaßen allgemein und ohne jeden 
inhaltlichen Bezug fassen kann, wie Heselhaus dies will, nämlich allein als 
„die überraschende Zusammenfügung des Heterogenen“, bleibt doch wohl 
fraglich. 


6 


Dürrenmatt rügt aber auch die Welt und die Menschen. Er tadelt und 
klagt an. Mit den dämonischen, vitalen, spielerischen und parodistischen Ele- 
menten des Grotesken, von denen wir bisher ausschließlich sprachen, verbin- 
det sich bei ihm immer wieder ein starkes satirisches Element (vgl. Kay- 
ser, S. 203). Dieser satirische Zug hat seine dichterisch wohl großartigste Ge- 
staltung im ‚Besuch der alten Dame‘ erfahren:5. Der Satiriker aber will nicht 
nur rügen, sondern auch bessern. Es geht ihm um den Menschen — um „die 
Freiheit, recht zu handeln und das Notwendige zu tun“, wie es im ‚Unterneh- 
men der Wega‘ heißt (S. 39). Damit enthüllt sich ein letzter, tiefster Grund 
der Dürrenmattschen Groteske: „Wage jetzt zu leben und hier zu leben, mit- 
ten in diesem gestaltlosen wüsten Land“ (‚Herkules und der Stall des Augias‘, 
S. 66). Und: „Versuche, Sinn in den Unsinn zu legen“ (‚Komödien‘, S. 83). 

Friedrich Dürrenmatt, der große und grausame Gestalter des Grotesken, ist 
ein verkappter Humanist. Darum möchte man ihm zum Schluß ein Wort 
aus dem ‚Siebenkäs‘ ins Gedächtnis rufen — ein Wort übrigens, das er sicher 
kennt. Jean Paul, in Kaysers Sicht der genialste Dichter des Grotesken im 
deutschen Sprachraum, sagt dort vom Menschen: 


Es scheint fast auf die Ineinanderverleibung des ernsten Tiegers und des spielenden 
Affen hinzudeuten, daß der Gr&ve-Platz in Paris zugleich die Richtstätte der Misse- 
thäter und das Lustlager öffentlicher Volksfeste ist, daß auf demselben Raum Pferde 
einen Königsmörder zerreißen und Bürger einen König feiern und daß die Feuer- 
räder der Geräderten und die Feuerräder der Feuerwerker benachbart nach einander 
spielen — — schauerliche Gegensätze, die man nicht häufen darf, wenn man nicht sel- 
ber in die Nachahmung derer, die zur Rüge den Anlaß gegeben, verfallen will. 
(Sämtliche Werke I, 6, S. 109 Anm.) 


15 Vgl. dazu jetzt auch die Interpretation von Eugene E. Reed, Dürrenmatt’s ‚Besuch 
der alten Dame‘: A Study in the Grotesque, in: Monatshefte (Wisconsin) 53 (1961), 
S. 9ff. — Reed betont vor allem den „nicht-sein-dürfenden“ Kontrast (vgl. Kayser, 
S. 45). Im Gegensatz zu dem hier Dargelegten meint er, Dürrenmatts „conception 
of the grotesque is firmly consonant with that of Kayser“ (S. 12). - Einen Ver- 
gleich der Broadway-Fassung von Maurice Valency mit dem Original bringt im 
a Heft Ian C. Loram, ‚Der Besuch der alten Dame’ and ‚The Visit‘, a. a. O., 
ir 
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Die Verschiedenheit der Funktionen, die die Sprache im Drama, in der 
Lyrik und in der erzählenden Prosa zu erfüllen hat, verweist auf die unter- 
schiedliche Orientierung literarischer Gattungen. Den Ansatz zur Differen- 
zierung zwischen der Sprache der Lyrik und der des Romans hat Gottfried 
Benn in seiner Schrift Probleme der Lyrik einmal so pointiert: „Wenn näm- 
lich Romanciers Gedichte produzieren, sind das hauptsächlich Balladen, 
Handlungsverläufe, Anekdotisches und dergleichen. Der Romancier braucht 
auch für seine Gedichte Stoffe, Themen. Das Wort als solches genügt ihm 


nicht. Er sucht Motive. Das Wort nimmt nicht wie beim primären Lyriker die 


unmittelbare Bewegung seiner Existenz auf, der Romancier beschreibt mit 
dem Wort.“ In der erzählenden Prosa gewinnt die Sprache in der gegen- 
ständlichen Schilderung der Wirklichkeit ihre Bedeutung, während die 
Sprache der Lyrik die Beschreibung der Welt zugunsten eines ursprüng- 
lichen Ausdrucksverlangens abschirmt. Daß eine solche Definition nur für 
die geschichtlichen Epochen Gültigkeit besitzt, aus denen sie geschöpft ist, 
versteht sich von selbst. 

Die dramatische Sprache grenzt sich von der lyrischen und der erzählenden 
Sprachform durch die Besonderheit ihrer Aufgabe ab. Roman Ingarden hat 


"in einem Anhang zur Neuauflage seines Buches Das literarische Kunstwerk 


die Eigenart der Sprache im Schauspiel durch vier Funktionen zu bestimmen 
versucht, die er als Darstellung, Ausdruck, Kommunikation und als Form 
der Handlung im Sinne wechselseitiger Beeinflussung aufeinander bezogener 
Partner kennzeichnet?. Im Zusammenwirken dieser vier Faktoren erfährt der 
Begriff der dramatischen Sprache seine Füllung, da das Entwerfen von Wirk- 


lichkeit, das Nach-außen-Kehren innerer Regungen, die gegenseitige Ver- 
 ständigung der Figuren und der Versuch, durch die Rede den Gegenspieler 
zu gewünschten Handlungen zu verleiten, lediglich Dimensionen der drama- 
tischen Sprache bezeichnen, die sich im Schauspiel durchdringen. Die Ver- 


mischung dieser Funktionen ist durch die Aufführung des Dramas vor einem 
Publikum bedingt. Die Anwesenheit des Zuschauers fordert auch dort, wo 


_ das Schauspiel nicht auf Wirkung bedacht zu sein scheint3, von der Sprache 


einen repräsentativen Zug. Denn es gilt, ein besonderes Ereignis so weit 


1 Gottfried Benn, Probleme der Lyrik‘. Wiesbaden 1956, S. 8. 

2 Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk?. Tübingen 1960, S. 406ff. Es er- 
geben sich bei der Verwendung dieser Begriffe gewisse Übereinstimmungen mit 
den von Bühler entwickelten Vorstellungen. Ingarden setzt sich in einer längeren 
Fußnote, S. 406f., mit dem Prioritätsanspruch und dem besonderen Inhalt der von 
ihm gebrauchten Begriffe auseinander. Für den vorliegenden Sachverhalt sind 
diese Differenzen unerheblich, da die von Ingarden gebraucten Begriffe nur als 
Voraussetzung dafür dienen, die Eigentümlichkeiten des modernen Theaters davon 


abzugrenzen. 
3 Vgl. dazu ibid., S. 410f. 
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aus der Zufälligkeit des Geschehens herauszuheben, daß seine Bedeutung er- 
kennbar wird. Die Sprache muß dabei den individuellen Charakter des Er- | 
eignisses wie auch dessen Bedeutung faßbar machen. Dazu bedarf es mehrerer 


Dimensionen, damit die Menschlichkeit der Figuren nicht vom dargestellten 


Sinn des Schauspiels, auf den die Zuschauer gerichtet sind, überfremdet wird. | 


Der dramatischen Sprache erwächst dadurch die Aufgabe, partielles Ge- 
schehen, individuelle Äußerungen, spezielle Formen der Mitteilung und 
wechselseitige Beeinflussung der Partner so miteinander zu verbinden, daß 
der Zuschauer die Intention begreift, die im Zusammenwirken der einzelnen 
Aspekte vermittelt werden soll. Der Grad dieser Vermittlung läßt sich an 
der Zitierfähigkeit der dramatischen Sprache beobachten, in der das All- 
gemeine und das Besondere derart miteinander verschlungen sind, daß eine 
aus dem Kontext gelöste Wendung kaum eine Bedeutungsminderung er- 
fährt, obgleich die ‚geflügelten Worte‘ oft Monologen entnommen sind, die 
der Verdeutlichung einer individuellen Gefühlssituation dienen. Die Shake- 
speareschen Monologe bieten dafür ein anschauliches Beispiel. Daraus läßt 
sich schließen, daß die im Monolog geleistete Vergegenständlichung innerer 
Regungen bei aller Individualität des Ausdrucks auf einen bestimmten Sinn 
bezogen ist. Dadurch konstituiert sich das repräsentative Moment des Aus- 
drucks. Ähnlich verhält es sich mit der Kommunikation. Trotz der Indivi- 
dualisierung der Charaktere gilt es, die Mitteilbarkeit der besonderen Er- 
fahrung der einzelnen Personen zu gewährleisten; ihre Äußerungen müssen 
deshalb so aufeinander abgestimmt werden, daß sich eine Gemeinsamkeit 
herausbilden kann. In dieser Form werden innerhalb der verschiedenen 
Dimensionen der dramatischen Sprache fortwährend Beziehungen aufgespürt 
und geknüpft, die der sprachlichen Äußerung ein repräsentatives Moment 
verleihen. 

Wenn sich aber die Bedeutung der Darstellung, des Ausdrucks, der Mit- 
teilung und der Beeinflussung erst durch ihre Beziehung enthüllt, so bedarf 
es einer einheitlichen Fiktion, die alle Dimensionen der Sprache umgreift. 
Diese determinierende Gemeinsamkeit erweist sich als notwendig, um die 
unterschiedlichen Funktionen der Sprache im Drama zu koordinieren. In der 
Fiktion des Schauspiels entsteht aus der Besonderheit des sprachlichen Ver- 
haltens der Figuren durch eine wechselseitige Beziehung die Intention des 
Dramas, die dem Zuschauer vermittelt wird. Bei diesem Vorgang muß sich 
das Individuelle des Ausdrucks, der Mitteilung und der Beeinflussung so 
übersetzen, daß es bei gleichzeitiger Wahrung charakterlicher Besonderheiten 
für den außerhalb des Geschehens stehenden Zuschauer in seiner Bedeutung 
faßbar wird. 


Diese selbstverständliche Aufgabe der dramatischen Sprache enthüllt sich 
im Anblick des modernen Theaters nur als der klassische Fall; denn hier ist 
es möglich, daß die dramatische Sprache eine oder mehrere der genannten 
Dimensionen verliert. So kann die Form des Ausdrucks nur, noch von sub- 
jektiven Regungen beherrscht sein, deren Bedeutung für den Zuschauer 


| 
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dunkel bleibt. Desgleichen können die Figuren miteinander reden, ohne sich 
etwas mitzuteilen, da die Mitteilbarkeit der Erfahrung geschwunden ist. Die 
Sprache als Tat im Sinne der Beeinflussung erscheint im modernen Theater 
insofern belanglos, als das Einwirken auf den Partner klar umrissene Ab- 
sichten voraussetzt, deren Mangel ein Charakteristikum der modernen Situa- 
‘tion darstellt. Die Sprache eines solchen Theaters, wie es Samuel Beckett 
bietet, ist nicht mehr auf die Vermittlung einer bestimmten Fiktion für ein 
Publikum im klassischen Sinne bedacht. Wo aber diese vermittelnde Funk- 
tion der dramatischen Sprache entfällt, wird das Verständnis für den Zu- 
schauer erschwert; wenn sich die Vorgänge für ihn nicht mehr zu einer ein- 
heitlichen Fiktion ausrunden, verliert er die Distanz zum Dargestellten. Er 
fühlt sich betroffen und ist doch zugleich verwirrt, denn es bleibt ihm über- 
lassen, den illusionären Zusammenhang des Vorgeführten selbst herzustellen. 
Darüber hinaus führt der Verzicht auf die Vermittlung des Geschehens an 
ein Publikum dazu, daß die Theaterfiguren selbst problematisch werden. 
Denn die Individualität gewinnt im Schauspiel nur dort Gestalt, wo sich ihre 
Eigenart durch das repräsentative Moment ihrer Sprache so weit konkretisiert, 
daß sie sich selbst zu begreifen vermag. Plastische Charaktere entstehen im 
Schauspiel durch die mitmenschliche Beziehung#, die eine Vergegenständ- 
lichung des Individuellen erst ermöglicht. 

Im modernen Theater indes wird diese Beziehung dadurch ausgespart, daß 
die Figuren sich voreinander zu verbergen trachten. Eliots Dramen lassen 
diese Verschlossenheit der Menschen sehr deutlich erkennen, da das, was sie 
bewegt — bestimmte Situationen ihrer Vergangenheit — verdeckt bleiben 
solls. Wenn aber das abgeschirmt ist, was die Menschen beschäftigt, wird es 
nicht mehr zu einer Verdeutlichung ihrer Eigenart kommen. Daraus ent- 
springt ihre Verstellung, die den Dialog als Form der Mitteilung proble- 
matisch macht. Denn die Figuren sehen sich nicht in der Lage, die Ver- 
gangenheit, die als Schuld in ihnen lebt, selbsttätig zu überwinden. Sie be- 
dürfen der Aussprache und müssen doch darauf verzichten, das, was sie be- 
drängt, auch wirklich zu äußern. Sie fühlen sich zum Reden getrieben und 
sind gleichzeitig darauf bedacht, sich zu verstellen. Die Sprache ist damit 
weder als Ausdruck noch als Mitteilung begriffen, da in der Äußerung die 
Mitteilung eigentlich verhindert wird. Dennoch erfährt der Zuschauer bei 
Eliot, weshalb sich die Figuren in dieser Form verhalten: Der Schluß seiner 
Dramen macht das vorausgegangene Geschehen einsehbar. In den Dramen 
Becketts dagegen fehlt dieser aufklärende Hinweis am Ende des Spieles; 
seine Stücke hören fast alle so beiläufig auf, wie sie begonnen haben, so daß 
sich ihr Problemcharakter nicht mehr in der Thematik, sondern allenfalls im 
Stil fassen läßt. 


4 Zur Auffassung dieser Beziehung vgl. die Darstellung des epischen Theaters von 
Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas. Frankfurt 1959, der diesem Problem 


seine Untersuchung widmet. 
5 Diese Thematik ist bei Eliot von Family Reunion bis zu The Elder Statesman zu 


beobachten. 
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Bei der Lektüre der Beckettschen Dramen fällt zunächst der Umfang des 
Nebentextes® auf, der die Regieanweisung für das Gebaren der Figuren ent- 
hält. Vor allem zu Beginn von Endgame und Krapp’s Last Tape überwuchert 
der Nebentext die spärlichen Äußerungen der Personen’. Dadurch wirken 
diese Stücke gleich zu Anfang als gestellt, denn sie entwickeln sich nicht aus 
dem Verhalten der Menschen heraus. Deshalb wird auch der im Nebentext 
entworfene Rahmen, der den Raum und die Situation der Figuren gleicher- 
maßen umgreift, im Fortgang des Spiels nicht überschritten. So ist im Neben- 
text ein gewisses Maß an Zusammenhang angedeutet, das sich aus dem Spiel- 
geschehen offenbar nicht mehr zu bilden vermag. Was Kontinuität zu ver- 
bürgen scheint, wird in den Nebentext abgedrängt, so daß sich die Zusammen- 
hangslosigkeit des Haupttextes, der die tatsächlichen Äußerungen der Figuren 
beinhaltet, als Absicht erweist. 

Im Nebentext wird daher mehr als nur eine Regieanweisung geboten; er 
ist auf eine vielfältige Art mit dem Verhalten der Personen verknüpft. So- 
fern der Nebentext Bemerkungen zur Gestik der Figuren enthält, bleibt er 
ein Hinweis auf die vom Autor gewünschte Darstellung. Doch bereits in einer 
Szene wie der zu Beginn von Endgame entwirft der Nebentext eine Panto- 
mime®. Das Auffallende an dem tableau besteht darin, daß die einzige Figur, 
die sich in diesem Stück überhaupt noch zu bewegen vermag, es offensichtlich 
als schwierig empfindet, die Mechanik der Bewegung und die Absicht der 
Handlung miteinander zu verbinden. Clov, der Diener, möchte aus den bei- 
den Fenstern des Zimmers, das den Raum des Theatergeschehens begrenzt, 
hinaussehen. Zu diesem Zweck holt er sich eine Leiter, damit er zu den hoch- 
gelegenen Fenstern hinaufsteigen kann. Nachdem er das linke Fenster er- 
klommen hat, stürzt er auf das rechte zu, um erst nach ein paar Schritten zu 
bemerken, daß er die Leiter braucht. Der gleiche Vorgang wiederholt sich, 
als Clov erneut auf das linke Fenster zugeht. In diesem Hin und Her panto- 
mimischer Bewegungen erweist sich die Koordination von Tätigkeit und Ab- 
sicht als Problem. Obgleich die Bewegungen von einem bestimmten Wunsch 
beherrscht sind, reicht doch die beim ersten Versuch gemachte Erfahrung nicht 
aus, um sich ihrer bei der Wiederholung des gleichen Vorganges entsprechend 
zu bedienen. Die Erfahrung hört damit auf, ein bestimmtes Maß an Orien- 
tierung zu verbürgen; sie vermag selbst identische Situationen nicht mehr zu- 
sammenzuhalten. Bei dieser vollständigen Isolierung gleichgearteter Situatio- 
nen beginnt sich der gewohnte Zusammenhang von Intention und Tätigkeit auf- 
zulockern, da jede Situation für den zur Handlung aufgeforderten Menschen 
immer die erste ist, die in keiner vorausgesetzten Erfahrung gründet. Wenn 
aber die Möglichkeit schwindet, Erfahrungen zu machen, so dokumentiert sich 


° Dieser Terminus ist hier in der von Ingarden, S.220ff. gebrauchten Bedeutung 
verstanden. 
? Samuel Beckett, Endgame. A Play in one Act followed by Act without Words. A 


ee for one Player. London 1958, S. 11f. und Krapp’s Last Tape. London 1959, 
291: 


8 Endgame, S.11. 


n. 
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darin die Einsicht, daß alles Geschehen erst dann zur Erfahrung wird, wenn 
es bezogen ist. In der Trivialität des Beispiels zu Beginn von Endgame ent- 
hüllt sich selbst die aus der Gewohnheit entstehende Fähigkeit des Menschen, 
Beziehungen herzustellen, als eine Illusion. In dieser Form verweist der Ne- 
bentext auf das Verhalten der Figuren im Spiel. 


Seine besondere Funktion indes gewinnt der Nebentext dort, wo der Zer- 
fall der Koordination von Äußerung und Tätigkeit vollkommen ist. Der 
Schluß der beiden Akte von Waiting for Godot bietet dafür ein anschauliches 
Beispiel. Mit Ausnahme der Sprecher sind die Schlußzeilen der beiden Akte 
identisch; Vladimir und Estragon äußern jeweils die Absicht: Yes, let’s go, 
und der Nebentext enthält in beiden Fällen die Anweisung: They do not 
move®. Wenn die Unfähigkeit der Figuren, ihren Entschluß auszuführen, der 
Regieanweisung überlassen bleibt, so ist darauf verzichtet, den Widerspruch 
als ein Problem aufzufassen. Die verdeutlichende Funktion des Nebentextes 
wird eher dazu benutzt, diese vitale Störung als Selbstverständlichkeit und 
weniger als Gefährdung erscheinen zu lassen. Die Wiederholung bekräftigt 
den Verzicht auf eine Wertung, so daß die Unterbrechung des Kontaktes 
zwischen Wunsch und Ausführung in seiner reinen Phänomenalität erscheint. 
Aus diesem Ansatz entspringt die beklemmende Wirkung des Beckettschen 
Theaters. Denn der Nebentext pointiert nur deshalb den Zerfall der Ko- 
ordination von Sprache und Tat, weil diese Isolierung im Bewußtsein der 
Figuren nicht lebendig ist. Sie reflektieren nicht über ihr Unvermögen, ob- 
gleich die Trivialität des Beispiels, gehen zu wollen und doch stehen zu blei- 
ben, die Figuren auf die Fatalität ihrer Lage stoßen müßte. Ihre Naivität 
enthüllt sich im Anblick dieser gestörten Verbindung als grotesk; die man- 
gelnde Reflexion bedingt den Nebentext, der das Absurde eines solchen Ver- 
haltens als selbstverständlich zu bieten hat. Der Nebentext ist auf die Wah- 
rung dieser Selbstverständlichkeit bedacht; darin gründet das repräsentative 
Moment des dargestellten Geschehens, denn die Anweisungen, die der Neben- 
text enthält, beziehen sich auf das Verhalten der Figuren. Wenn aber im 
Spiel der Zerfall jeglicher Koordination zum Thema wird, dann fordert die 
Darstellung dieses’ Zustandes einen umfangreichen Nebentext, da auf die 
Zusammenhangslosigkeit der sprachlichen Äußerungen der Figuren nur von 
außen aufmerksam gemacht werden kann. 

Wie stark der Nebentext auf das Verhalten der Figuren bezogen bleibt, 
läßt sich daran ablesen, daß er kaum dazu dient, Welt und Wirklichkeit zu 
entwerfen, mit denen sich die Menschen auseinanderzusetzen hätten. Das 
mangelnde Problembewußtsein dieser Menschen macht eine vielgliedrige 
und wechselvolle Darstellung der Welt überflüssig, so daß sich diese vitale 
Störung in eine Verkümmerung der dargestellten Wirklichkeit umsetzt. Des- 
halb begleitet der Nebentext lediglich die Figuren, um die Zusammenhangs- 
losigkeit zwischen ihrem Reden und ihrer Tätigkeit herauszuarbeiten. 


® Vgl. Samuel Beckett, Waiting for Godot. A tragicomedy in two acts®. London 
1957, S.53 u. 94. 
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an Anschaulichkeit, der die Sprache der Figuren charakterisiert. Obgleich sie 
fortwährend im Gespräch miteinander begriffen sind, fehlen ihren Äuße- 
rungen die Kategorien der dramatischen Sprache, die Ingarden als Ausdruck, 
Mitteilung und wechselseitige Beeinflussung umschrieben hat. Die Unterhal- 
tung der Figuren vollzieht sich meist in einem unvermittelten Wechsel trivia- 
ler Situationen, wie sich etwa in dem folgenden Gespräch zwischen Hamm 
und Clov erkennen läßt: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 
HAMM 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM! 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


HAMM! 


CLOV: 


HAMM! 


CLOV: 


HAMM: 


CLOV: 


Open the window. 

What for? 

I want to hear the sea. 

You wouldn’t hear it. 

Even if you opened the window? 

No. 

Then it’s not worth while opening it? 
No. 

(violently). Then open it! (Clov gets up on the ladder, opens the window. 
Pause.) Have you opened it? 

Yes. Pause. 

You swear you've opened it? 

Yes. Pause. 


: Well ...! (Pause.) It must be very calm. (Pause. Violently.) I'm asking you 


is it very calm? 

Yes. 

It’s because there are no more navigators. (Pause.) You haven’t much con- 
versation all of a sudden. Do you not feel well? 

I’m cold. 

What month are we? (Pause.) Close the window, we’re going back. (Clov 
closes the window, gets down, pushes the chair back to its place, remains 
standing behind it, head bowed.) Don’t stay there, you give me the shivers! 
(Clov returns to his place beside the chair.) Father! (Pause. Louder.) Father! 
(Pause.) Go and see did he hear me. 

Clov goes to Nagg’s bin, raises the lid, stoops. Unintelligible words. Clov 
straightens up. 

Yes. 

Both times? 

Clov stoops. As before. 

Once only. 

The first time or the second. 

Clov stoops. As before. 

He doesn’t know. 

It must have been the second. 

Well never know. 

He closes lid. 

Is he still erying? 

No. 

The dead go fast. (Pause.) What's he doing? 

Sucking his biscuit. 

Life goes on. (Clov returns to his place beside the chair.) Give me a rug, 
I’m freezing. 

There are no more rugs. 

Pause. 
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HAMM: Kiss me. (Pause.) Will you not kiss me? 
crov: No. 
HAMM: On the forehead. 
cLov: I won’t kiss you anywhere. 
Pause. 


HAMM: (holding out his hand). Give me your hand at least. (Pause.) Will you not 
give me your hand? 
crov: I won’t touch you. 
Pause. 
HAMM: Give me the dog. (Clov looks round for the dog.) No! 
cLov: Do you not want your dog? 
HAMM: No. 
crov: Then !’ll leave you. 
HAMM: (head bowed, absently). That's right. 
Clov goes to door, turns. 
crov: If I don’t kill that rat he’ll die!®. 


In einer solchen Unterhaltung ist die Sprache weder als Ausdruck noch als 
Mitteilung begriffen. Im flüchtigen Wechsel der Situationen — vom Offnen 
des Fensters, dem Befinden Clovs, dem Zustand des Vaters, dem Wunsch, 
geküßt zu werden, dem Verlangen nach dem Hund bis zur Entschlossenheit 
Clovs zu gehen - bezeugt sich die Interesselosigkeit der Figuren an den ein- 
zelnen Momenten. Kein Gesprächsthema wird zu einem klärenden Abschluß 
gebracht, so daß die relative Gleichgültigkeit gegenüber allem Geschehen zu 
einer Schrumpfung der Situationen führt, die man nicht mehr durchdringen 
kann. Dadurch wird der Dialog abstrakt, weil trotz des Wechselgespräches 
Motivation und Absicht der Unterhaltung ausgespart bleiben. Wenn aber die 
Beziehung der Außerung entfällt, dann drückt der Dialog nur noch den be- 
schleunigten Wechsel unvermittelt aufeinander folgender Situationen aus. 
Paradox erscheint dieser Zustand dadurch, daß noch gesprochen und daß der 
Mangel an sprachlicher Intention trotz des Zwanges eines fortwährenden 
Redens nicht als Problem empfunden wird. Daraus ergibt sich, daß die flüch- 
tige Folge der Gesprächsthemen nicht für die Figuren, sondern allenfalls für 
den Zuschauer als eine Schrumpfung der Wirklichkeit erscheint. Die Wirkung 
dieses Eindrucks wird insofern gesteigert, als die mangelnde Reaktionsfähig- 
keit der Figuren auf die Äußerung des Partners als selbstverständliches Ver- 
halten dargestellt ist. In dieser Anlage des Geschehens dokumentiert sich ein 
Grundzug des Beckettschen Theaters: Es bietet das Unerwartete als das Nor- 
male. 

Der Dialog verdeutlicht die Isolierung der Figuren von den Situationen, 
in die sie hineingestellt sind. Der kurzen Äußerung entspricht die Flüchtig- 
keit rasch wechselnder Gesprächsthemen, die eine Auflockerung der Bezie- 
hung zwischen Sprache und Person erkennen lassen. Diese Tendenz kann bis 
zur Ablösung der sprachlichen Äußerung von der Figur getrieben werden. 
Als Hamm in Endgame Clov auffordert, ihm ein paar Worte zu sagen, die 
aus seinem Herzen kommen, da antwortete ihm der Diener: 


10 Endgame, S. 42ff. 
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cLov: (fixed gaze, tonelessly, towards auditorium). They said to me, That’s love, yes 
yes, not a doubt, now you see how — 


How easy it is. They said to me, That's friendship, yes yes, no question, you’ve 
found it. They said to me, Here’s the place, stop, raise your head and look 
at all that beauty. That order! They said to me, Come now, you’re not a 
brute beast, think upon these things and you’ll see how all becomes clear. 
And simple! They said to me, What skilled attention they get, all these dying 
of their woundst!. 


Freundschaft, Schönheit, Ordnung und barmherzige Liebe, die Clov hier auf- 
zählt, sind konventionelle Trostformeln, die in einer Lage wie der Hamms 
gesprochen werden sollten. Doch die dritte Person Pluralis deutet an, daß 
die Worte des Herzens nicht Clovs Empfindungen ausdrücken; vielmehr schei- 
nen sie von einer Stimme souffliert zu sein, wodurch das Gesagte die Be- 
ziehung zur Person verliert. Weder die mitmenschliche Verbindung noch der 
individuelle Ausdruck bilden eine zureichende Orientierung für Clovs Spra- 
che. Clov weiß allenfalls, was Hamm hören möchte, doch er läßt keinen Zwei- 
fel daran, daß ihn dieser Wunsch nicht mehr zu bestimmen vermag. Die 
negative Abgrenzung der sprachlichen Äußerung von der Erwartung zielt 
darauf ab, das mitmenschliche Verhältnis und die Vergegenständlichung in- 
nerer Regungen durch die Sprache auszusparen. Da Clov dennoch redet, blei- 
ben seine Äußerungen abstrakt, weil sie weder dem Wunsche Hamms ent- 
sprechen, noch Ausdruck von Clovs eigenen Gefühlen sind. Das Abstrakte 
läßt sich hier so weit von der konkreten Gegebenheit ablösen, daß sich Sprache 
und Person voneinander zu trennen beginnen. 

Diese Lockerung der Verbindung zwischen Sprache und Person bleibt nicht 
ohne Rückwirkung auf die Sprache als Bedeutungsträger. Wie stark dieses 
Problem in Becketts Stücken angelegt ist, verdeutlicht eine Episode des Pozzo- 
Lucky-Auftritts in Becketts erstem und sicherlich wirkungsvollstem Drama 
Waiting for Godot. Lucky, der Knecht, wird von Pozzo, dem Herrn, mit 
einem Strick um den Hals als Lasttier auf die Bühne geführt. Vladimir und 
Estragon bestaunen den seltsamen Aufzug, der eine kurze Unterbrechung 
ihrer Langeweile bedeutet. Doch selbst das Paar von Herr und Knecht kann 
die öde Zeit nicht zureichend ausfüllen: Nothing happens, nobody comes, 
nobody goes, it’s awful!12, sagt Estragon; darauf fordert Vladimir Pozzo auf, 
er solle Lucky denken lassen: Tell him to think!s. Wenn das Denken als 
Schaustellung begriffen ist, so wird die Bedeutungslosigkeit des Denkens für 
die Figuren evident. Als Attraktion verkörpert es das Außergewöhnliche, das 
einen Kontrast zum normalen Verhalten der Personen bildet. Hatte man bis- 
her von den Protagonisten ein Bemühen um Welterkenntnis oder Selbstver- 
ständnis auch nicht erwartet, so bezeugt der Wunsch, das Denken als show 
zu erleben, wie wenig sie selbst auf die Durchdringung der Lagen ge- 
richtet sind, in denen sie sich befinden. Denn das Denken als Möglichkeit, 


11 Ibid., S. 50f. 
12 Waiting for Godot, S.41. 
13 Ibid. 
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Situationen zu beherrschen, ist ihnen fremd. Daraus entspringt der Wechsel 
der Gesprächssituationen im Drama; er wird durch den Verzicht auf ein 
Durchdenken der jeweiligen Augenblicke bewirkt. So bleibt das vom Wandel 
gekennzeichnete Reden der Figuren beziehungslos zur Grundsituation des 
Stückes: dem Warten auf Godot. 

Diese Isolierung des Denkens vom Verhalten der Personen zeigt in Luckys 
Denkakt eine sehr anschauliche Konsequenz. Lucky beginnt seine Deklamation 
mit der prima causa Gottes, verfällt jedoch bald in eine Form des Sprechens, 
die nicht mehr auf die denkmöglichen Ableitungen aus der Existenz Gottes 
bedacht ist, sondern sich in Wiederholungen gleichklingender Worte und 
Silben verliert!#. Die Bedeutung wird zu einem Rhythmus verflüchtigt, der 
Luckys Denkakt zunehmend beherrscht, so daß nicht mehr der logische Sinn, 
sondern die Regelung des Gleichklanges für die Verbindung der Worte maß- 
gebend ist. Die Klangassoziationen triumphieren über die Wortbedeutung, 
die allenfalls dem Erzeugen bestimmter Effekte innerhalb der vorherrschen- 
den Rhythmisierung dient. Die Worte sind so voneinander isoliert, daß ihre 
Verbindung nicht mehr von der Bedeutung, sondern von der Klangqualität 
gestiftet wird. Dieses Prinzip beginnt die Wortwahl immer stärker zu be- 
einflussen; die Worte verwandeln sich zu Reizimpulsen, die die Logik des 
Denkaktes bis zur Entstellung überfremden. Solange Wort und Bedeutung 
eine Einheit bilden, ist der sprachliche Ausdruck auf das Herausarbeiten eines 
Zusammenhanges gerichtet, der in Luckys Deklamation bewußt reduziert wird, 
indem die Wörter als Bedeutungsträger so voneinander getrennt werden, daß 
nur noch eine rhythmisch-lautliche Verbindung übrigbleibt, die die Ordnung 
der sprachlichen Äußerung bestimmt. Die Sprache ist nicht mehr auf das Ab- 
bilden vorgegebener Situationen gerichtet, denn die Verwandlung der Wör- 
ter zu Reizimpulsen eröffnet die Möglichkeit, nicht mehr überschaubare Asso- 
ziationsketten herzustellen, deren gesetzmäßiger Ablauf gleichermaßen ver- 
borgen bleibt. 

Die Verselbständigung der Sprache verweist darauf, daß die Figuren we- 
der auf Ausdruck noch auf Mitteilung bedacht sind. Da ihrem Verhalten jeg- 
liche Intention mangelt, brauchen sie eigentlich keine Sprache, die sich des- 
halb von ihnen zu emanzipieren beginnt. Wenn sie dennoch sprechen, so ge- 
schieht es, um sich ihrer Lebendigkeit zu versichern!5, Da sich aber die Per- 
sonen nichts mitzuteilen haben, werden ihre Handlungen abhängig von dem, 
was sie gerade sagen; die Sprache trifft: sie von außen. So ist es möglich, daß 
sie durch ihr Sprechen völlig unvermittelt eine Situation herstellen, mit der 
sie dann nichts mehr anzufangen wissen, weil sie keiner bestimmten Absicht 
entsprungen ist, die als Regung in ihnen verborgen war und die sie mitzu- 
teilen wünschten. Dieses Prinzip der Unterhaltung bezeugt sich etwa in dem 
folgenden Wortwechsel zwischen den beiden Hauptfiguren in Waiting for 


Godot: 


14 Vgl. ibid., S. 428. 
15 Vgl. ibid., S. 62f. 
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ESTRAGON: What am I to say? 

VLADIMIR: Say, I am happy. 

ESTRAGON: I am happy. 

VLADIMIR: So am I. 

ESTRAGON: So am ]. 

VLADIMIR: We are happy. 

ESTRAGON: We are happy. (Silence). What do we do now, now that we're happy?! 


Ebenso unvermittelt sagt am Schluß der eine zum anderen, man könne sich 
doch aufhängen, wozu sich die beiden auch sofort und ohne Überlegung an- 
schicken, um diesen Plan genau so beiläufig wieder aufzugeben, wie ihnen 
der Gedanke dazu gekommen wart”. 

Die Figuren werden von der Sprache beherrscht, die als Reizimpuls auf 
ihr Verhalten einwirkt. Bei der Absichtslosigkeit ihres Verhaltens bleibt es 
der Zufälligkeit des Sprechens überlassen, was für sie im Augenblick real ist. 
Die Sprache stellt erst die Realitäten her, deren Wechsel so ungeheuer rasch 
erfolgt, weil keine Situation die Gleichgültigkeit der sprechenden Figuren 
zu berühren vermag. Sprache und Wirklichkeit werden dadurch identisch, 
erscheinen aber gleichzeitig als abstrakt, da die Situationsfolge für die Per- 
sonen beziehungslos bleibt. Die Figuren bewirken durch ihr Sprechen etwas, 
das von ihnen nicht beabsichtigt ist. Sie heben durch ihre Indifferenz die Ent- 
faltung eines Zusammenhanges auf. Eine Situation ist für die Figuren nur 
real, solange davon gesprochen wird; sie reicht nicht über die momentane 
Bedeutung hinaus. Wenn sich aber die Sprache in ihrem evokativen Charak- 
ter erschöpft, so wirkt die Situationsfolge der sprachlichen Äußerungen ab- 
strakt, da hier durch die Zufälligkeit des Sprechens etwas miteinander ver- 
bunden wird, dessen Beziehung verdeckt bleibt. Der Reizimpuls der Sprache, 
den die Figuren allein wahrnehmen, läßt erkennen, daß eine logisch-gedank- 
liche Verbindung des Gesagten überhaupt nicht angestrebt wird; Bedeutung 
und Reizimpuls als mögliche Bestimmungen der Sprache beginnen sich hier 
wechselseitig auszuschließen. 


Die von den Figuren weitgehend abgelöste Sprache verliert ihren drama- 
tischen Charakter, da sie keine Tat im Sinne der Beeinflussung des Partners 
oder der Bekehrung zur Absicht des Sprechenden ist. Trotz dieses Wandels in 
der Verwendung der Sprache gibt Beckett der Gleichgültigkeit der Unterhal- 
tung durch die Titel seiner Stücke ein dramatisches Moment. Die Benennung 
seiner Dramen verweist auf eine Intention: sei es das Warten auf Godot, das 
Ende in Endgame oder das letzte Tonband, das sich Krapp vorspielt. Diese 
Intention indes wird durch die Darstellung eher aufgehoben als konkretisiert. 
Doch dadurch empfängt die Gleichgültigkeit, die das Gespräch beherrscht, 
ein Spannungsmoment, da sie die im Titel der Stücke angedeutete Erwartung 
fortlaufend unterdrücken muß. Einer solchen Spannung fehlt ohne Zweifel 
die faszinierende Wirkung, die im klassischen Schauspiel durch die Sprache 


16 Ibid., S. 60. 
17 Vgl. ibid., $. 98f. 
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als Möglichkeit des wechselseitigen Einwirkens auf die Haltung der Prota- 
gonisten erwachsen ist. Bei Beckett wird dieser Vorgang invertiert. Die im 
Titel angekündigte Richtung des Geschehens, das auf ein Zukünftiges weist!$, 
wird weder durch die Sprache noch durch die Handlung realisiert, so daß im 
Verlauf des Dramengeschehens nicht ein Aufbau, sondern ein Abbau der im 
Titel angedeuteten Spannung erfolgt. Dadurch aber gelingt es Beckett, das 
Ende oder das ergebnislose Warten für den Zuschauer als Realität erlebbar 
zu machen, da die vom Leser bzw. Zuschauer gehegte Erwartung, die im 
Titel angelegt ist, bis zum Schluß unerfüllt bleibt. Dieser Vorgang wird in- 
sofern noch intensiviert, als die mangelnde Handlung der Stücke das Inter- 
esse stärker auf die Sprache der Figuren konzentriert, deren Gleichgültigkeit 
im Widerspruch zur Erwartung des Zuschauers steht. So bildet sich zwischen 
dem Titel der Beckettschen Dramen und ihrer tatsächlichen Ausformung ein 
besonderes Spannungsverhältnis heraus. Das Warten auf Godot und das 
Ende in Endgame erzeugen eine Spannung, die durch die Unterhaltung der 
Figuren paralysiert wird. Durch die vorherrschende Indifferenz der Gesprä- 
che erfolgt die Vermittlung der Spannung als Lähmung. 

Diese hemmende Wirkung strahlt auf das ganze Theatergeschehen aus, da 
das Verhalten der Figuren die Entfaltung eines zusammenhängenden The- 
mas verhindert. Ihre Gleichgültigkeit führt zur Statik der Situationen, die 
in Waiting for Godot von außen durchbrochen wird, wenn sich der Zuschauer 
an die Ereignislosigkeit der Darstellung gewöhnt hat. Die Einführung des 
Paares Pozzo-Lucky wirkt daher wie eine Sensation. „Die Stagnation, die der 
Zuschauer, nachdem er sie zuerst als Zumutung abgelehnt hatte, schließlich 
als ‚Gesetz der Godot-Welt‘ akzeptiert hat, wird nun durch den Einbruch 
wirklich agierender Figuren aufs empfindlichste gestört” !?. Ereignisse als 
Störung zu bieten erweist sich deshalb als eine subtile Technik, weil die 
beiden Hauptfiguren eigentlich doch auf Ereignisse warten. Durch ihr sprach- 
liches Verhalten indes ist die Erwartung zur Illusion geworden, die nun zer- 
bricht, nachdem wirklich zwei Menschen auf der Bühne erscheinen. Dadurch 
entsteht ein neues Spannungsmoment, das einen Ausweg aus der Lähmung 
sowohl für den Zuschauer als auch für die Hauptfiguren zu eröffnen scheint. 
Denn das Paar Pozzo-Lucky ist nicht der erwartete Godot; die erregte Neu- 
gier beginnt damit, das Interesse auf die Bedeutung der beiden Gestalten 
zu lenken. Günther Anders hat in seiner Interpretation den Pozzo-Lucky- 
Auftritt als die moderne Allegorie von Herr und Knecht aufgefaßt, die aus 
Hegels Phänomenologie des Geistes stammt und, nach Anders, im Bildungs- 
bewußtsein unseres Jahrhunderts das Prometheussymbol abgelöst hat?. Den 
Menschen durch ein Menschenpaar ‚symbolisch‘ auszulegen ist Ausdruck des 


18 Vgl. Susanne K. Langer, Feeling and Form®. London 1959, $. 307. 

19 Günther Anders, Die Antiquiertheit des Menschen?. München 1956, S. 229. 

2° Ibid., S. 228. Vgl. dazu auch Jean-Jacques Mayoux, Le Theätre de Samuel Beckett: 
ftudes Anglaises 10 (1957), S,356, der ebenfalls in diesem Paar Archetypen der 


modernen Gesellschaft sieht. 
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Kampfes um die Herrschaft, die zum Zeichen des Wirklichen geworden ist?!. 
Damit wären Vladimir und Estragon mit der modernen Wirklichkeit kon- 
frontiert, auf die sie zwar nicht gewartet haben, die aber ein Maß an Ge- 
schlossenheit besitzt, wie sie es in ihrem situationsgebundenen Verhalten 
nicht kennen. Daraus ergibt sich die Frage, inwieweit der Auftritt von Herr 
und Knecht für die beiden clochards?? Vorbildlichkeit zu gewinnen vermag. 
Zunächst sind sie vom Erscheinen der Figuren gefangen genommen; es ist 
etwas passiert, das die Stagnation der Langeweile durchbrochen hat. Doch 
das Gespräch, das sie mit Pozzo führen, läßt erkennen, wie wenig sie mit 
dem unvermittelt aufgetauchten Paar anzufangen wissen?3. Mitten im Ge- 
spräch ruft Estragon aus: Nothing happens, nobody comes, nobody goes, it's 
awful®. Und als Pozzo und Lucky aufbrechen, läßt das Zwiegespräch der 
beiden Hauptfiguren erkennen, daß die Begegnung ihr Verhalten nicht revo- 
lutioniert hat. 


VLADIMIR: That passed the time. 
ESTRAGON: It would have passed in any case. 
VLADIMIR: Yes, but not so rapidly. 
Pause. 
ESTRAGON: What do we do now? 
VLADIMIR: I don't know®. 


Ja, am nächsten Tag kann sich Estragon überhaupt nicht mehr an den Pozzo- 
Lucky-Auftritt erinnern, und als das Paar wieder erscheint, glaubt Estragon 
erneut, es sei Godot2®. Selbst Vladimir bekennt, daß er sich langweile??, ob- 
wohl sich die Situation insofern geändert hat, als Pozzo, der Herr, erblindet 
ist und Lucky, der Knecht, ihn ziehen muß28. Der Pozzo-Lucky-Auftritt bleibt 
für die beiden clochards schließlich bedeutungslos. Dieses Ergebnis aber wird 
auf eine dramatische Art vermittelt. Zunächst erfolgt, durch das Erscheinen 
der beiden Figuren, eine Durchbrechung der Stagnation. Doch diese drama- 
tische Störung der Gleichgültigkeit von Vladimir und Estragon geschieht mit 
der Absicht, ihre Unerschütterlichkeit darzustellen. Weder die Erwartung 
noch das Spiegelbild moderner Realität von Herr und Knecht vermögen in 
ihr Verhalten entscheidend einzugreifen. Sie wissen nicht, wer Godot ist, auf 
den sie warten, und sie begreifen nicht, was Pozzo und Lucky verkörpern. 
Weder die Erwartung noch die Neugier scheint sie zu peinigen, so daß sich 
ihr in der Situation aufgehendes Verhalten als ‚weltlos‘ erweist; denn es ist 


21 Vgl. Anders, $. 228. 
®® Diese Bezeichnung hat wohl Anders, $.218, zum ersten Mal bei der Beschreibung 
der Hauptfiguren in Waiting for Godot benutzt. Vgl. dazu ähnlich Walter A. 


Strauss, Dante’s Belacqua and Beckett’s Tramps: Comparative Literature 11 (1959), 
S. 260. 


232 Vgl. Waiting for Godot, S. 22ff. 
%4 Ibid., S. 41. 

5 Ibid., S. 47. 

2 Vgl. ibid., S. 77. 

®" Vgl. ibid., S. 81. 

28 Vgl. ibid., S. 77. 
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nicht durch das Gebot von Mächten oder die Forderungen eines Mythos be- 
dingt. Beckett ist es in Waiting for Godot gelungen, diese ‚Weltlosigkeit‘, 
die auch am sozialen Status der clochards zu erkennen ist, dramatisch zu 
spannen. Der nicht erscheinende Godot erzeugt keine zehrende Sehnsucht, 
und das Erscheinen von Herr und Knecht stellt nicht das negative Bild der 
Wirklichkeit dar, von dem man sich abzugrenzen wünscht. So ist weder in der 
Sehnsucht noch in der Negativität ein Ansatz für die Existenz einer poten- 
tiellen Idealvorstellung gegeben; die Indifferenz vergegenständlicht sich im 
Eindruck der ‚Weltlosigkeit‘, deren Konsequenz daran ablesbar wird, daß 
Himmel und Hölle gleichermaßen relativiert erscheinen?®. 

Die eigentliche Präzisierung indes empfängt dieser Eindruck durch den 
Mangel an dargestellter Wirklichkeit, der sich als natürliche Folge der Be- 
ziehungslosigkeit des Geschehens erweist. Dargestellte Wirklichkeit wird erst 
dann notwendig, wenn die menschlichen Verhaltensweisen profiliert werden 
sollen. Da die Figuren jedoch miteinander sprechen, ohne eine bestimmte 
Absicht zu verfolgen, schrumpft die Bedeutung der Realität, in die sie hinein- 
gestellt sind. In Waiting for Godot lassen sich diese Realitätsreste genau be- 
zeichnen; es sind Schuhe und Hüte, die insofern eine gewisse Rolle spielen, 
als ihre wiederholte Erwähnung ein pattern im beziehungslosen Ablauf der 
Ereignisse bildet3°. Sie scheinen einen Zusammenhang herstellen zu sollen, 
der jedoch nicht zustande kommt, weil die Trivialität der Gegenstände keine 
Beziehungen zu stiften vermag. Wenn sich aber der Umfang des Wirklichen 
auf Schuhe und Hüte reduziert, so spiegelt sich darin die Radikalität, mit der 
Beckett den Zustand der ‚Weltlosigkeit‘ herausgearbeitet hat. Ja, selbst das 
Verhältnis, das die clochards zu den absurden Resten des Wirklichen besitzen, 
läßt erkennen, daß es sich hier nicht um Zeichen einer anderen oder versun- 
kenen Welt handelt, an die sie sich anklammern®t; das Gefühl der Enterbten 
ist ihnen fremd. Wie sie sich im Sprechen nur ihrer Lebendigkeit versichern3?, 


2% Zur Kontroverse einer religiösen bzw. allegorischen Auslegung dieses Dramas vgl. 
Anon., They also Serve, TLS, 10 Feb. 1956, S.84. Series of letters: J. M. S. 
Tompkins, 24 Feb., S. 117; Katherine M. Wilson, 2 Mard, 5.133; J. S. Walsh, 
9 Mard, S. 149; Philip H. Bagby, 23 Mardh, S. 18]; William Empson, 30 March, 
S. 195; John J. O’Meara, 6 April, S.207; Leading Article of 13 April, S. 221. Vgl. 
ferner den Aufsatz von Friedrich Hansen-Löve, Samuel Beckett oder die Ein- 
übung ins Nichts: Hochland 50 (1957/58), S. 36ff. Anders, S. 213, hatte schon prin- 
zipielle Bedenken gegen eine religiöse Interpretation geäußert; er räumt ‚aller- 
dings dem Paar von Herr und Knecht für die beiden clochards, S. 229f., eine zu 
große Bedeutung ein. 

s0 Vgl. u. a. Waiting for Godot, S.9, 10, 11, 21, 33, 40, 41, 44, 50, 52, 57, 65, 67, 
68, 69, 70, 72, 90, 91, 92 u. 94. Vgl. hierzu ferner J. Robert Loy, Things in Recent 
French Literature: PMLA 71 (1956), S.27ff., u. Melvin J. Friedman, The Novels 
of Samuel Beckett. An Amalgam of Joyce and Proust: Comparative Literature 
12 (1960), S.54 u. 58. 

si Vgl. hierzu den Beginn des II. Aktes, und besonders S. 67ff., wo Estragon, der 
barfüßig erscheint, nicht glauben will, daß die herumstehenden Schuhe seine 
eigenen sind. 


32 Vgl. ibid., S. 62. 
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so verkörpert das Aus- und Anziehen der Schuhe jenes Maß an Realität, 
das ihr situationsbefangenes Verhalten noch zu fassen vermag, und selbst 
innerhalb dieser Begrenzung ergeben sich Schwierigkeiten®®. Die Unfähigkeit 
der Hauptfiguren, das Warten auf Godot zu begreifen und die Begegnung 
mit dem Paar von Herr und Knecht zu verstehen, gewinnt dramatische Ak- 
zente durch die schroffe Reduktion des Wirklichen auf triviale Gegenstände, 
deren wiederholtes Auftauchen darauf verweist, daß die Figuren in ‚Hohl- 
räumen‘ stehen. 

Zur Bezeichnung dieser Situation wählte Beckett als Untertitel für Waiting 
for Godot den Begriff der Tragikomödie, der auf dem Hintergrund der bis- 
herigen Diskussion eine besondere Bestimmung erhält. Die Absichtslosigkeit, 
die das Gespräch der Figuren beherrscht, verhindert das Herausbilden eines 
dramatischen Konfliktes. Denn ein Konflikt vermag sich nur dort zu konsti- 
tuieren, wo eine bestimmte Haltung sich gegen den Widerstand einer anderen 
durchsetzen möchte. Die Vorstellung der Tragikomödie bei Beckett kann da- 
her nicht als Vermischung tragischer und komischer Konfliktsituationen ver- 
standen werden, da das Tragische und das Komische geistige oder moralische 
Konzeptionen bedingen, die im Konflikt verletzt oder invertiert werden. Der 
Mangel an Konzeptionen erweist sich aber gerade als ein Charakteristikum 
der ‚Weltlosigkeit‘ in Waiting for Godot. Tragisch erscheint das Geschehen 
dieses Stückes wegen der Ausweglosigkeit, die das Warten der Figuren kenn- 
zeichnet; es kommt jedoch nicht zu einem Konflikt, da die beiden clochards 
das Dilemma dieses Zustandes nicht begreifen. Komisch wirkt ihre Lage, weil 
sie ihre Naivität im Anblick dieser Ausweglosigkeit wahren, so daß das 
Stück endet, ohne die Naivität desillusioniert zu haben. Eine Desillusionie- 
rung ist deshalb nicht möglich, da die beiden keine Illusionen haben, und 
der Konflikt entfällt, weil ihr Verhalten von keiner Intention beherrscht wird; 
sie bedürfen letztlich weder einer tragischen noch einer komischen Erlösung. 
Als unerlösbare Tragik und als unerlösbare Komik wird der Zustand der 
‚Weltlosigkeit‘, in dem sich die Menschen befinden, für den Zuschauer zur 
erlebbaren Realität. Weder der tragische Untergang noch die in der Komik 
sich vollziehende Heilung®* bieten sich als Alternativen, die Situation des 
Menschen zu überwinden; die Teilnahmslosigkeit im Anblick der Erwar- 
tung bestimmt sich als das Absurde. In dieser Charakterisierung der mensch- 
lichen Existenz konkretisiert sich die Bedeutung der Tragikomödie, wie sie 
Beckett in diesem Stück entworfen hat. 


Waiting for Godot drängt zu der Frage, inwieweit der hier skizzierte Zu- 
stand überhaupt noch Variationsmöglichkeiten zuläßt; die Stücke, die Beckett 
danach geschrieben hat, besitzen deshalb auch einen geringeren Umfang als 
sein erstes Bühnenwerk, weil eine Darstellung der ‚Weltlosigkeit‘ den Spiel- 


» Vgl. ibid., S. 67ff., das Gespräch zwischen Vladimir und Estragon über die Schuhe. 


% Vgl. hierzu $. Kierkegaard, Abschließende unwissenschaftlliche Nachscrift Il. 
Übers. v. H. Gottsched. Jena 1910, S. 198ff. 
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raum der Nuancen begrenzt35. Während in Waiting for Godot vier Personen 
miteinander sprechen, sind es in Endgame eigentlich nur noch zwei, da der 
Auftritt des in Mülltonnen lebenden Paares unerheblich geworden ist. In 
Krapp’s Last Tape wird der Einakter nur noch von einer Person bestritten. 
Als Bezeichnung für die Szene findet sich die Bemerkung: A late evening in 
the Juture®®, und da sich Krapp Tonbänder seiner eigenen Vergangenheit 
vorspielt, wird die Situation durch Zeitangaben umschrieben, die für die 
Figur abstrakt bleiben. Wenn das, was jetzt geschieht, an einem späten Abend 
in der Zukunft stattfindet, so erweisen sich Gegenwart und Zukunft als iden- 
tisch. Da aber gleichzeitig die auf den Tonbändern festgehaltene Vergangen- 
heit Krapps gegenwärtigem Verhalten sehr ähnlich ist, enthüllt sich die Zeit- 
einteilung als Fiktion. Die fließende Zeit kontrastiert mit der Konstanz sei- 
ner Haltung, deren Unveränderlichkeit die Bedeutung der Zeit aufhebt. Da- 
bei hatte Krapp auf einem der Tonbänder aus den zurückliegenden Jahren 
bestimmte Entschlüsse über die Änderung seiner Lebensführung gefaßt; er 
wollte vor allem weniger trinken?”. Nachdem er das gehört hat, schaltet er 
das Tonband ab, geht in das Dunkel des Zimmers, es knallen drei Korken, 
Krapp hustet, und als er wieder erscheint, wischt er sich noch den Mund ab®®%. 

Damit deutet sich die besondere Form des Lebenszusammenhanges an, die 
Krapps Verhalten bestimmt. Zu Beginn des Stückes ißt Krapp eine Banane, 
geht dann unvermittelt tiefer in das Zimmer hinein, nimmt einen Schluck aus 
der Flasche und baut das Tonbandgerät auf3®, Vom Band erfahren wir dann, 
daß er gerne noch eine Banane gegessen hätte, und als die Spule weiterläuft 
bis zu Krapps damals gefaßtem Entschluß, das Trinken aufzugeben, schaltet 
er ab und bedient sich der Flasche“®. Eine zwanghafte, mechanisch ausgelöste 
Erinnerung verbürgt für Krapp den Zusammenhang gewisser Ereignisse. Die 
Banane, die er aß, ließ ihn das Tonband auflegen, das vom Wunsch nach 
einer Banane handelt, und die Erwähnung des Trinkens als Entschluß zur 
Abstinenz bringt ihn dazu, wieder zur Flasche zu greifen. Erinnerung und 
Handlung werden von mechanischen Vorgängen ausgelöst, und es ist auf- 
schlußreich, daß das Tonband, das Krapp sich jetzt vorspielt, davon handelt, 
wie er sich damals, bei jener Aufnahme, wiederum ein Tonband vorführte, 
das über die zurückliegende Vergangenheit berichtete?!. Die Mechanik der 


85 Das für den Rundfunk geschriebene Stück von Samuel Beckett, All That Fall. A 
Play for Radio. London 1957, scheint insofern eine Ausnahme zu bilden, als der 
Personenkreis erweitert ist und die dargestellte Wirklichkeit einen größeren Um- 
fang besitzt. Doch auch hier läßt sich beobachten, daß nur zwei Personen im Mittel- 
punkt stehen, und daß der Personenkreis um das Ehepaar Rooney sich aus der 
Anlage des Stückes als Hörspiel ergibt. Das Vorherrschen des akustischen Ein- 
druckes wird dadurch noch unterstützt, daß Mr. Rooney blind ist und die ihn 
umgebende Welt nur in akustischen Effekten aufnehmen kann. 

Krapp’s Last Tape, 5.9. 

Ibid., S. 12. 

38 Ibid., S. 13. 

 Ibid., S. 9. 

0 Ibid., S. 11ff. 

“1 Ibid., S. 12; vgl. auch S. 16. 
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Erinnerung, die ‚Teleskopierung‘ seines Lebens in die Vergangenheit und 
ihre Verlebendigung durch das Tonband zeigen an, daß Krapp keine Lebens- 
kontinuität besitzt, aber sie doch herzustellen wünscht. 

Wie wenig das möglich ist, bezeugt sich dann, wenn das Tonband etwas 
enthält, das zu seiner eng begrenzten Gewohnheit des Bananenessens und 
des Trinkens keine Beziehung besitzt. Es heißt auf dem Tonband, daß seine 
Mutter gestorben sei after her long viduity“:. Krapp schaltet ab, da er das 
Wort viduity nicht versteht. Er holt sich ein Wörterbuch und liest alle Be- 
deutungen vor, die dort angegeben sind, ohne sich recht entscheiden zu kön- 
nen, welche der unterschiedlichen Angaben hier wohl zutreffend sei. Diese 
Schrumpfung der Sprachbeherrschung wird für Krapp nicht zum Anlaß, das 
Problematische seiner Situation zu empfinden, denn seine Erinnerung orien- 
tiert sich nicht an einer Lebenskontinuität, sondern nur an mechanischen Im- 
pulsen. Krapp ist so weit um einen Zusammenhang bemüht, daß er seine 
Gewohnheiten auf dem Tonband festhält, das dann als mechanischer Anstoß 
seine Erinnerung in Bewegung setzt. Das Bandgerät soll diese Erinnerungen 
speichern; da aber die Tonbänder nur Erinnerungen an Erinnerungen ent- 
halten, läuft ihm sein Leben in eine sich ständig verkleinernde Vergangen- 
heit davon. Wenn nun dieser Vorgang in der Zukunft spielt, wie es in der 
Regieanweisung heißt, so ist Krapps Lage als eine immerwährende gekenn- 
zeichnet. Krapp ist allein“, er will sich suchen, doch durch die Mechanik der 
Erinnerung entschwindet ihm das, was er greifen möchte. Der Zustand der 
‚Weltlosigkeit‘ wird in dem Versuch greifbar, sich durch die Erinnerung an 
das zu erinnern, was man tat, als man sich erinnern wollte. Dieser mecha- 
nische Ablauf findet im Tonbandgerät seine objektive Vergegenständlichung. 


Im Beckettschen Theater wird das repräsentative Moment der dramati- 
schen Sprache durch die Gleichgültigkeit der Figuren getilgt. Wenn die Be- 
ziehung zum Partner und zur gegenständlichen Welt schwindet, gelingt es 
nicht mehr, in ein Verhältnis zu sich selbst zu gelangen. Da den Figuren das 
Bewußtsein dieser Reduktion mangelt, erscheinen sie als naiv, wodurch die 
Einsicht in die Not ihrer Lage verhindert wird. Der Zuschauer aber besitzt 
dieses Bewußtsein, und wenn er von den Dramen Becketts einen nachhaltigen 
Eindruck empfängt, so deshalb, weil er sich aufgefordert fühlt, die fehlende 
Beziehung herzustellen. Beckett gelingt es, das Absurde dramatisch zu span- 
nen und mitteilbar zu machen. Er benutzt die Naivität seiner Figuren dazu, 
den Einblick in ausweglose Situationen zu verhindern. Dadurch entfällt für 
sie die Erkenntnis der Fatalität, die der Zuschauer besitzt. Die aus dem Ver- 
halten der Figuren erwachsenen Probleme werden von ihnen selbst nicht ge- 
sehen, so daß sie nicht auf eine Lösung bedacht sein können, obgleich die 
Situation danach verlangt. Eine Problematik darzustellen und gleichzeitig 
das Problembewußtsein der beteiligten Figuren auszusparen bietet sich tech- 


“@ Ihid., S.18. 
* Ihid., S. 18f. 
“ Vgl. ibid., $. 11. 
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nisch als das Absurde, praktisch aber als eine Aktivierung des Zuschauers, 


der sich bis zum Eingreifen aufgefordert sieht. Wenn das moderne Theater 
das Engagement des Zuschauers nicht mehr durch die Wahrscheinlichkeit, 
sondern durch das Unwahrscheinliche erreicht, so wird die Frage nach dem 
Charakter der Wirklichkeit erneut gestellt. 


KLEINER BEITRAG 


Über Fausts Verhältnis zur Hoffnung 


Während zum Thema „Faust und die Sorge“ eine beträchtliche Anzahl von ge- 
wichtigen Arbeiten vorliegt, hat, soweit wir sehen, Fausts Verhältnis zur Hoffnung 
nur wenig Beachtung gefunden. Neuerdings hat nun Joachim Müller in seiner Studie 
„Bild und Sinnbild der Hoffnung in Goethes Werk“ auch die Rolle der Hoffnung 
im Faust erörtert‘! Die folgenden Ausführungen versuchen in kritischer Auseinan- 
dersetzung mit Müller und in Anlehnung an die Stellen, wo Faust selber von der 
Hoffnung spricht, einen Beitrag zu der Frage zu liefern, wie Faust sich zu diesem 
der Sorge wurzelverwandten und zugleich polar entgegengesetzten Phänomen verhält. 

Müller hebt mit Recht die Rolle der „produktiven Hoffnung“ in Goethes Denken 
hervor (S. 354). Aber hinsichtlich der Bedeutung derselben für Faust scheint er doch 
zu schematisch vorzugehen. Der Grund dafür liegt darin, daß er, wie Ernst Bloch, 
das „Prinzip Hoffnung“ als dem dialektischen Materialismus inhärent annimmt und 
dieses nun auch in Goethes Faust nachweisen will.® Sicher kann man Faust in gewis- 
ser Hinsicht den „großen Hoffenden“ nennen, der gleichsam noch in der Verzweif- 
lung hofft (S. 350). Auch der dem Faust zugrundeliegende metaphysische Optimismus 
stempelt dieses Werk zu einer Dichtung, aus der Hoffnung spricht. Der Herr weiß, 
daß Faust „bald“ zur „Klarheit“ gelangen und daß das „Bäumchen ... Blüt’ und 
Frucht“ tragen wird (V. 308.) Sub specie aeternitatis kann Fausts Lebensgang, wie 
„verworren“ er auch sei, unter dem auch im Gedicht „Hoffnung* verwendeten Bild 
des organischen Wachstums erscheinen und so in uns Hoffnung erwecken. Aber doch 
wohl kaum in dem Sinne, daß Faust, wie Müller meint, „die Hoffnung Gottes ist wie 
die... der Menschheit“ (S. 352). Hohlfeld, der davon überzeugt ist, daß Faust durch 
„einen ethischen Aufstieg ... zuletzt in die Klarheit gelangt“, betont mit Recht, 
Fausts Lebensanschauung, „so sehr sie unsere Anerkennung und Bewunderung ver- 
dient“, repräsentiere doch nicht „letztes und höchstes Menschentum“ # 

Auf die den sterbenden Faust ergreifende Hoffnung, „Auf freiem Grund mit 
freiem Volke stehn“ (V. 11580), soll hier nicht näher eingegangen werden, zumal sie 
sehr verschiedene Bewertung gefunden hat. Müller, für den Faust der „Repräsentant 
des unaufhaltsamen Weiterschreitens der Menschheit“ ist (S. 350), natürlich im Sinne 


a 

1 Joachim Müller, Wirklichkeit und Klassik. Beiträge zur deutschen Literaturge- 
schichte von Lessing bis Heine (Berlin, 1955), $. 349-365. 

2 Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung. 2 Bde (Berlin, 1954f.). 

8 Alle Faust-Zitate folgen nach Text und Verszählung der von Erich Trunz besorg- 
ten Ausgabe von Goethes Faust, 3. Aufl. (Hamburg, 1954). 

4 Alexander R. Hohlfeld, „Eine Reihe Faustsplitter“, Monatshefte, XLVII (1955), 
383 und 384; siche auch Harold Jantz, Goethe’s Faust as a Renaissance Man: Par- 
allels and Prototybes (Princeton Univ. Press, 1951), S. 48 und 136, sowie Stuart 
Atkins, Goethe’s Faust. A Literary Analysis (Harvard Univ. Press, 1958), S. 274 


und 276. 
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des dialektischen Materialismus verstanden, sieht in Fausts Zukunftsvision die „Hoff- | 
nung auf den Menschheitsmorgen“ der nachkapitalistischen Gesellschaft (S. 854). 

Halten wir uns nun an die Stellen, wo Faust selber von der Hoffnung spricht, so 
ergibt sich doch wohl ein nuancierteres Bild als Müller es bietet. Ganz allgemein 
läßt sich feststellen: weder die dem stillen organischen Wachstum vertrauende 
Geniehoffnung, noch die spirituelle, religiöse Hoffnung, wie sie in der Elpis-Strophe 
der „Urworte. Orphisch“ erscheint, finden im Faust eine eigentlich dichterische Ver- 
körperung. Diese Formen der Hoffnung werden im Faust zwar kurz angesprochen, 
treten auch in Fausts Bewußtsein, aber doch meistens nur in negativer Weise, sei es, 
daß er sie für sich selber entbehrt, oder sogar verwirft.® Dies ist nun im einzelnen 
zu zeigen. 

Faust spricht von der Hoffnung nach Wagners erstem Besuch: „Wie nur dem Kopf 
nicht alle Hoffnung schwindet, / Der immerfort an schalem Zeuge klebt“ (V. 602f.; 
Urfaust, V.245f.). Wagners Hoffnung, er könne vielleicht einmal „alles wissen“, 
wird hier von Faust als Kennzeichen des Bildungsphilisters bespöttelt, dessen Hoff- 
nungsseligkeit Faust nicht mehr besitzt und wohl nie besessen hat. Im weiteren Ver- 
lauf des Monologs wenden sich seine Gedanken den in allen Dingen und Erfahrun- 
gen auftretenden „stets ... neuen Masken“ (V.647) der ubiquitären Sorge zu. Im 
Gegensatz zu diesem allzu irdischen, lähmenden Dämon ist er sich sehr wohl der po- 
sitiven Macht des Genius Hoffnung als einer Diastole bewußt, die aus dem „Kerker“* 
des Daseins zum Ewigen leiten kann.® Aber die Worte, „Wenn Phantasie sich sonst 
mit kühnem Flug / Und hoffnungsvoll zum Ewigen erweitert“ (V. 640f.), zeigen, daß 
diese Hoffnung für Faust nicht mehr besteht.? 

Eine gleiche Distanz zur Hoffnung, die hier allerdings nicht als weltüberwindende 
Diastole erscheint, zeigt Faust auf dem Osterspaziergang mit Wagner. Das aus der 
Frühlingsnatur grünende „Hoffnungsglük“ (V.905) ist Gegenstand bloßer Sehn- 
sucht für Fausts Titanennatur, der ein sich bescheidendes Vertrauen auf organisches 
Werden fremd bleibt. Ironische Überlegenheit und zugleich Nostalgie sprechen aus 
Fausts Worten zu Wagner: „O glücklich, wer noch hoffen kann / Aus diesem Meer 
des Irrtums aufzutauchen!“* (V. 1064f.). Faust, der auf eine dem endlichen Menschen 
unerreichbare Identifizierung mit den Kräften der Natur zielt, sieht in dem erreich- 
baren „Wissen“ nur „Irrtum“ und hat alle Hoffnung verloren, zur Wahrheit zu ge- 
langen (vgl. hierzu Atkins, S. 35). 

Die Hoffnung, von der Faust nach seiner Rückkehr vom Osterspaziergang ergrif- 
fen wird, ist durchaus positiv geartet, erblüht sie doch zugleich mit der Stimme der 
„Vernunft“ in ihm (V.1198f.). Aber sie wird ihm nicht bleibender Besitz, sondern 
fügt sich in die Faustische Lebenskurve der Aufschwünge und Abstiege ein. Auch 
Müller betont, daß diese Hoffnung, „des Lebens Quellen zu entdecken“, sogleich 
wieder „auf neue Zweifel stößt“ (S. 351), während Atkins, der in ihr mit Recht einen 
Ausdruck von Fausts eigener Religiosität erblickt, auf ihren problematischen Charak- 
ter nicht eingeht (S. 40). 


5 Bezüglich der hier gebrauchten Terminologie für die Erscheinungsformen der Hoff- 
nung bei Goethe und der einschlägigen Literatur sei ein Verweis auf die folgenden 
Aufsätze des Verfassers gestattet: „Polar Forms of the Imagination in Goethe’s 
Pandora, JEGP, LVII (1958), 270-295; „Zum Verhältnis von Sorge, Furcht und 
Hoffnung in Goethes Faust“, GQ, XXXII (1959), 121-132. 

° Siehe Hildegard Emmel, Weltklage und Bild der Welt in der Dichtung Goethes 
(Weimar, 1957), Kapitel I, „Die Welt als Kerker“, 

? Diese Worte werden von Müller nicht herangezogen, obwohl sie das Bewußtsein 
von der positiven, produktiven Macht der Hoffnung besser bekunden als die von 
Müller (S. 351) zitierte Stelle (V. 702ff.), wo Faust daran denkt, durch Selbstmord 
zu „neuen Sphären reiner Tätigkeit“ (V. 705) zu gelangen. Faust spricht hier nicht 


von der Hoffnung, denn der Freitod bedeutet eine Chance, die auch „ins Nichts“ 
(V. 719) führen kann. ; 
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An die mit Glaube und Liebe zusammen die „christliche Trias“ bildende Hoffnung 
(Corinther, I, 18)8 rührt Faust, wenn er der Zeit gedenkt, da er, „An Hoffnung reich, 
im Glauben fest“, meinte, das Ende der Pest von Gott „erzwingen“ zu können (V. 
1026ff.). Gerade dieses Wähnen läßt uns vermuten, daß er auch damals die gläubig 
vertrauende Hoffnung nicht wirklich besaß, auf die er jetzt als für sich verloren zu- 
rückblickt, mit dem gleichen Gefühl schmerzlichen Entbehrens, das er in der Öster- 
nacht gegenüber seiner frommen Kindheit empfand, und, wie es scheint, nicht ohne 


ironische Überlegenheit. Fausts aus tiefster Verzweiflung, je im Leben Erfüllung zu 


finden, geborener Fluch auf Glauben, Liebe, Hoffnung und Geduld (V. 1604ff.) be- 
deutet seine endgültige Abwendung von der „christlichen Trias“ und der ihr ange- 
hörenden Hoffnung. 

In Faust II spricht Faust an bedeutsamster Stelle, während er zu neuem Leben 
erwacht, um „Zum höchsten Dasein immerfort zu streben“ (V. 4685), von dem ihm 
innewohnenden „sehnend Hoffen“ (V. 4704). Diese neu aufkeimende Hoffnung, dich- 
terisch überzeugend gestaltet im Einklang mit der gleichfalls zu neuem Leben er- 
wachenden, der Ernte entgegenreifenden (V. 4657), morgenfrischen Natur, gehört 
wie die Elfen zu den wohltätigen Naturgeistern. Fausts Hoffnung erwächst, wie 
seine Gesundung, mehr aus der Natur als aus ethischem Aufschwung. Sie bleibt ein, 
wenn auch wohltätiger, Dämon. Faust weiß sehr wohl, daß sein „sehnend Hoffen“ 
die Illusion mit sich bringen kann, „Erfüllungspforten ... flügeloffen“ zu finden 
(V. 4706), und hütet sich vor dem Wahn, das Absolute erfliegen zu können. Der Re- 
genbogen ist dann auch nicht, wie Atkins mit Recht hervorhebt, das gebräuchliche 
Symbol der Hoffnung oder eines überirdischen Versprechens, sondern Spiegel mensch- 
lichen, der Endlichkeit und Zeit verhafteten Bemühens (S. 104). An dieser Stelle, 
für deren Deutung wir auch auf Müller und vor allem Emrich verweisen,? findet Faust 
zum ersten Mal ein positives Verhältnis zur Hoffung, das auch Dauer verspricht. Die 
ganze Szene atmet Hoffnung und bildet einen Auftakt zu dem, was schließlich, trotz 
der irdischen Tragödie, in Hoffnung endet. Da Faust diese nur als Dämon kennt, 
nicht aber als den alles Irdische überfliegenden Aufschwung ins Ewige, wie er in der 
Elpis-Strophe der „Urworte. Orphisch“ dichterisch gestaltet worden ist, wird Faust 
auf seinem weiteren Lebenswege noch mancher Illusion verfallen. Davon zeugen u. 
a. wohl auch die Worte, die er vor dem Gang zu den Müttern an Mephisto richtet: 
„In deinem Nichts hoff’ ich das All zu finden“ (V. 6256). Wenn Müller hierin das 
Wesen Fausts ausgesprochen sieht, der immer wieder hofft, im Chaos Ordnung zu 
finden ($. 352), so ist dagegen an sich nichts einzuwenden. Nur darf gefragt werden, 
ob im Hinblick auf das, was bald darauf folgt, Goethe an dieser Stelle Fausts Hoffen 
nicht vielleicht auch ironisieren wollte. Jedenfalls zeigt die Hoffnung, das „All“ zu 
finden, weder die entsagende Beschränkung, zu der sich Faust in der Szene „Anmutige 
Gegend“ bekannt hatte, noch eine totale Resignation gegenüber allem Irdischen, son- 
dern bekundet eher den Wagemut des Spielers, der alles auf eine Chance setzt. 

Auf die in der Gestalt der „Hoffnung“ im Mummenschanz dargestellte dämonische 
Furchthoffnung und die damit in Verbindung stehenden Thesen Hermann Türcs, 
die von uns andernorts diskutiert wurden (GQ, XXXII, 121-132), soll hier nicht ein- 
gegangen werden, zumal Faust nicht selber spricht und daher die Beziehung der 
Furcht-und-Hoffnung-Allegorese auf Faust fraglich bleibt (ebd., S. 125, 130f.). 

Die vorhergehenden Bemerkungen gelten vor allem Fausts Verhältnis zur Hoff- 
nung und konnten das der Gesamtbeurteilung der Faust-Dichtung angehörende 
Thema Faust und die Hoffnung nur kurz berühren. Sicher ist Faust in gewisser Hin- 
sicht der „große Hoffende“ und man kann - mit weltanschaulichen Vorbehalten frei- 
lich - Müllers Meinung beistimmen, daß am Ende des Faust „der umgeartete Mensch 
als die große Hoffnung der Erde aufleuchtet“ (S. 354). Die Interpretation der zu- 
SEEN 
8 Siehe Erich Franz, Goethe als religiöser Denker (Tübingen, 1932), 8.167. 

9» Müller, S. 304 und 352#f.; Wilhelm Emrich, Die Symbolik von Faust II: Sinn und 

Vorformen, 2. Aufl. (Bonn, 1957), S. 100ff. 


2 
meist auch von Müller angeführten Stellen, an denen Faust von der Hoffnung spricht, 
zeigte aber, daß sein Verhältnis zu der ihm sehr wohl bekannten positiven, produk- 
tiven Hoffnung in ihren verschiedensten Formen problematisch bleibt. Aus seinen 
Worten spricht meistens Entbehrung, ironische Überlegenheit oder Ablehnung. Mag 
er, der so anfällig für die Sorge ist, diese durch Mut und Tat oder als ein Hoffender 
überwinden, ein Wortführer der edlen „Treiberin, Trösterin“ Hoffnung oder gar 
der weltüberwindenden Elpis wird Faust nicht. 

Heinz Moenkemeyer (University of Pennsylvania) 


Ä 


470 Besprechungen ) 
| 
| 
| \ 


BESPRECHUNGEN 


Ernst Theodor Sehrt: Der dramatische Auftakt in der Elisabethanischen Tra- 
gödie. Interpretationen zum englischen Drama der Shakespearezeit. 


Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften in Göttingen, Philologisch-hi- 
storische Klasse. Dritte Folge Nr. 46, Göttingen 1960, 213 S. 

Für die Problematik, mit der sich dieses bemerkenswerte Buch befaßt, hat der Ver- 
fasser die Bezeichnung „Dramatischer Auftakt“ gewählt. Er tat es in der Erkenntnis, 
daß hier mehr und noch anderes untersucht werden soll als das, was wir als drama- 
tische „Exposition“ kennen. Die Darstellung rechtfertigt seine Unterscheidung. Han- 
delt doch der erste Teil von einer Eigenheit des elisabethanischen Dramas, für die 
die landläufige Dramaturgie, wenn wir von einer solchen sprechen dürfen, nicht in- 
frage kommt, nämlich von der Funktion der allegorischen Eingangspantomime, 
einem merkwürdig autonomen Effekt, dessen Zweck bisher nicht genügend klarge- 
stellt war, ferner von dem in ganz verschiedenen Formen auftretenden Prolog und 
schließlich von einer Art von Vorspiel, das man nicht gut anders denn als „induc- 
tion“ bezeichnen kann. Die in diesen älteren Formen vorwaltende Tradition zu be- 
stimmen und aufzuzeigen wie sie zunehmend enger an die Vorgänge der ersten 
Szene angeschlossen werden, ist noch verhältnismäßig einfach; schwieriger jedoch 
wird die Aufgabe, wenn es die Zusammenhänge in der eigentlichen Expositionstech- 
nik des reiferen Elisabethanischen Dramas zu charakterisieren gilt. Denn diese 
Technik ist, wie es bei Shakespeare von der Liebe der Cleopatra heißt „of infinite 
variety“. Die Experimentierfreudigkeit der elisabethanischen Dramatiker kennt ja 
kein Maß. Der Bearbeiter hat also mit einem unvergleichlich widerspenstigem Stoff 
zu ringen. Wohl besitzt er Vorläufer auf seinem Wege, wie etwa Fansler, „The 
Evolution of Technic in Elisabethan Tragedy“, aber sie sind doch schließlich mit 
blassen Umrissen zufrieden, wo Sehrt mit einer Zähigkeit, die kein Phänomen bei- 
seite lassen will, den Dingen auf den Grund geht. Dazu gehört nicht nur eine souve- 
räne Beherrschung der ungeheuren Stoffmasse, sondern vor allem eine Methode, die 
ebenso weit von der trocknen Schematisierung wie von wahllosem Eingehen in den 
unendlich vielschichtigen Gegenstand entfernt war. Wie der Verfasser den Weg zwi- 
schen Scylla und Charybdis gefunden hat, ist um so bewunderungswürdiger, als doch 
die einzelnen Stücke durchweg als ein Ganzes behandelt werden. Gerade deshalb 
bringt die Arbeit auch viel mehr, als in ihrem Titel enthalten zu sein scheint. Man 
könnte von ihr sagen: nicht die Anfänge der Dramen werden untersucht, sondern 
die Dramen in Hinsicht auf ihre Anfänge. Nie ist unterlassen zu prüfen, ob und 
inwiefern der Auftakt als Stichwort für die folgende Entwicklung der Geschehnisse 
im Stück dienen soll. Und da diese also stets im Auge behalten werden, so liegen am 
Ende viele dankenswerte Ergebnisse vor, die das Buch auch für den anziehend, ja in 
manchen Fällen fast unentbehrlich machen, der sich für die Grundprobleme der elisa- 
bethanischen, besonders der Shakespeareschen Dramatik interessiert. Die Frage, ob 
nicht die These des Verfassers hinsichtlich des Verhältnisses von Eingang zu Fort- 
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gang gelegentlich zu viel Kühnheit zeigt, wird verschieden beurteilt werden. Ich 
denke dabei etwa an die Behauptung, daß das geringe Hervortreten der Person des 
Königs in der langen dramatischen Einleitung zu Richard II. den bestimmten Zweck 
verfolge, den willensschwachen Helden mittelbar zu charakterisieren. Ob das die 
Absicht bei dem Aufbau des Stückes war? Die Gefahr, zu viel aus Shakespeare her- 
auszulesen, liegt ja für uns Spätere immer nahe. Aber dieser Zweifel kann bei Sehrt, 
wenn überhaupt, nur in vereinzelten Fällen aufkommen. Im Ganzen ist seinem Werk 
im Gegenteil nachzurühmen, daß es - und zwar grade bei den berühmtesten der 
Shakespeare’schen Tragödien - wahre Kabinetstücke von feinsinnigen, dabei kritischen 
d.h. durchaus auf dem Boden des Gegebenen bleibenden Interpretationen enthält. 
(Der sehr ausdrucksvolle und an Sinnesschattierung reiche Sprachschatz des Inter- 
preten leistet ihm dabei gute Dienste.) Das will auch besagen, daß man bei ihm 
nur selten an die in der gegenwärtigen Shakespeare-Forschung so häufig hervortre- 
tende Neigung zur Entdeckung symbolischen Tiefsinns erinnert wird. Andrerseits 
befindet er sich in der modernen Strömung (vergl. Tillyard u. A.), indem er fast 
nirgends in Shakespeares Werk von fremden Händen etwas wissen will, selbst wenn 
sie in m.E. so überzeugender Art und Weise nachgewiesen wurden, wie in Henry 
Cuninghams Ausführungen über die Einschübe im „Macbeth“ (Ältere Arden Edition, 
London, 1912). Freilich kann der Verfasser auch im Bereich dieser Fragen gelegent- 
lich eigene Beobachtungen geltend machen, die auf alle Fälle als neue Argumente 
dankenswert sind, wie z. B. die über Unterschiede zwischen Peele, Greene und Shake- 
speare. In seiner Polemik gegen die Kennzeichnung Shakespeares als Realisten ferner 
wird er gleichfalls den Beifall der neueren Schule der Shakespeare-Forschung finden, 
deren Auffassung aber m. E. verkennt, daß unter Realismus nicht bloße Wirklich- 
keitswiedergabe zu verstehen ist, wohl aber eine Richtung, die sih an die konse- 
re Beachtung der allem Handeln zugrundeliegenden psychologischen Gesetze 
ält. 

Indessen, mit dem Gesagten ist noch nicht klar geworden, wieviele wichtige Einzel- 
probleme im Verlaufe dieser, den Gang der verschiedenen Stilformen durch- 
musternden Untersuchung gelöst sind. So wird, um nur einiges Wichtige heraus- 
zugreifen, etwa Marlowes Technik in neuen Perspektiven gesehen, und seine Kunst 
tritt hervor, wenn er den an die Spitze gestellten Dialog nicht wie Andere als bloße 
„Informationsrede“ benutzt, sondern ihn gleichzeitig auch zur mittelbaren Charak- 
terisierung des Sprechers verwendet. Vor allem aber bekommen wir ein Bild von der 
Vielseitigkeit Shakespeares, der an fast alle Traditionen anknüpft (mitunter aus un- 
begreiflichen Gründen an die altmodischesten!), aber sie dann doch sämtlich mit ganz 
originellen Zügen ausstattet. (Vielleicht hätte sich an dieser Stelle vermerken lassen, 
daß er auch ein Mal Anregungen aus fremden „inductions“ seinerseits — weit vom 
Drameneingang entfernt - verwertet. Denn zielt nicht, bei aller Verschiedenheit, 
etwas wie die Schauspiel-Szene im „Hamlet“ im Grunde auf dasselbe Interesse des 
Publikums für Interna des Bühnenlebens, wie z.B. das Vorspiel in Marstons „Antonio 
and Mellida“, wo die Schauspieler „with their parts in their hands“ auftreten?) - 
Auch verbaut sich der Verfasser den Horizont durchaus nicht durch Ausschluß der 
Komödie von seiner Betrachtung, sondern spürt im Gegenteil deren Einfluß in Fällen, 
wie „Romeo und Julie“, eindringlich nach. 

Unter der Behandlung der Einzelheiten leidet, wie schon hervorgehoben, nicht die 
Synthese, und die Entwicklung, die nur in einem sehr weiten Sinne als der Weg von 
der Stilisierung zum Realismus bezeichnet werden kann, kommt überall zu ihrem 
Recht. Auch der abschließende Ausblick auf die Folgezeit — die Behandlung des 
eigentlichen Themas endet mit den großen Tragödien Shakespeares — hält sich 
in Hinsicht auf Klassifizierung vorsichtig zurück. Dabei fügt aber doch auch die 
kursorische Betrachtung Chapmans, Jonsons, Beaumont-Fletchers u. A. noch manche 
treffende Beobachtung hinzu. Wie gut ist nicht z. B. der Gegensatz zwischen Web- 
ster und Shakespeare an der inneren Dürftigkeit des Ersteren bei aller Kunst der 
Nachahmung in einem grellen und bewegten aber leeren Auftakt nachgewiesen! 


412 Besprechungen 


Die steigende Veräußerlichung in dieser Zeit führt zu dem, was Sehrt nicht übel 
als einen schon an den allerersten Anfang gesetzten „Theatralischen Paukenschlag 
bezeichnet. Unter den Beispielen für einen solchen hätte er noch den großen Knall- 
effekt aufführen können, mit dem Dekkers „Honest Whore“ beginnt: Ein Leichenzug 
mit einem herrlich geschmückten Katafalk und dem Herzog von Mailand mit Ge- 
folge als Leidtragenden, dem sich wie ein Rasender der von der anderen Seite her- 
einstürzende Graf Hippolito mit dem gezückten Degen in der Hand und dem Ruf 
entgegen wirft 

„I do arrest thee, murderer! Set down 

Villains, set down that sorrow, ’tis all mine.“ 


Der Vorgang könnte nicht von wilderer Pathetik sein, und ist doch wohl als 
Bühnenbild gesehen, - nichts als die effektvolle Steigerung eines, vielleicht weniger 
als zehn Jahre vorher von Shakespeare in der 2. Szene von Richard III. wirksam 
verwendeten Motivs. 

Indessen, es ließe sich noch Vieles an diesem Buche hervorheben, durch das unsere 
Einsicht gefördert worden ist. Jedoch das Angeführte genügt vielleicht als Andeu- 
tung seines Reichtums. Ungewöhnlich sorgfältige Register machen ihn leicht zugäng- 
lich. - 

L. L. Schücking (Farchant) 


Grabbe, Werke und Briefe, Göttinger Akademie-Ausgabe. 


„Die altehrwürdige Meyersche Buchhandlung, früher zu Lemgo, jetzt in Det- 
mold..., aus der vor einem Jahrhundert Herder, aus Bückeburg herüberreitend, 
sich seinen Bücherbedarf holte; die zuerst (1787) Heinses ‚Ardinghello‘ verlegte; bei 
welcher der sechzehnjährige Grabbe sich seinen Shakespeare ‚verschrieb‘... Das wäre 
der richtige Verlag für Ihren Grabbe!“ — so schreibt 1872 Ferdinand Freiligrath an 
einen jungen Mann, der sich 36 Jahre nach Grabbes Tod mit dem Gedanken an eine 
erste Kritische Gesamtausgabe dieses Dichters trägt. Es ist der zwanzigjährige Oskar 
Blumenthal in Berlin; später hat er mit Gustav Kadelburg zusammen ‚Im weißen 
Rößl‘ verfaßt. Seine Grabbe-Ausgabe, für die er sich manchen Hinweis von Freilig- 
rath zunutze machen konnte, erschien 1874. 

Während der große Germanist, Ordinarius in Berlin, Wilhelm Scherer 1883 in 
seiner ‚Geschichte der deutschen Literatur‘ erklärte, daß er Grabbe „bloß lächerlich 
finde und den Ernst, mit dem ihn die Litterarhistoriker und Herausgeber ... behan- 
deln, nicht begreife“, nahm sich Eduard Grisebach, ein Jurist, nachdem er seine 
diplomatische Karriere als Konsul in Haiti abgeschlossen hatte, in Berlin als Editor 
nicht nur Schopenhauers und E. T. A. Hoffmanns, sondern auch wiederum Grabbes an: 
Sämtliche Werke in vier Bänden 1902. Erst zehn Jahre später wurde diese Ausgabe 
durch den Prager Germanisten Spiridion Wukadinowie in Bongs Goldener Klassiker- 
bibliothek (1912) überholt. 

Der Zeitpunkt war jetzt besonders günstig, weil man bei Grabbe eine gewisse Ver- 
wandtschaft zu den Expressionisten entdecken zu können meinte. In der Tat hatte 
Georg Heym, der 1912 im Wannsee ertrank, in seinem Tagebuch aufgezeichnet: „Ich 
habe auch einen neuen Heiligen neben Hölderlin, den herrlichen Grabbe.“ So faßte 
schon 1913 der Münchener Verleger Georg Müller den Plan, mit Bong in Konkurrenz 
zu treten. Als Herausgeber wurde auf den Rat von Carl Schüddekopf ein junger 
Mann in Detmold, Grabbes wie Freiligraths Heimatstadt, eingesetzt: Alfred Berg- 
mann. Der Vertrag datiert vom Juli 1914 - ein ominöses Datum. Es sollte denn 
auch volle 46 Jahre dauern, bis Bergmann 1960 den ersten Band seines ‚Grabbe‘ 
vorlegen konnte. 

Während des Krieges starben Müller und Schüddekopf. Als ihr Projekt 1920 
von Georg Witkowski und dem Propyläenverlag wieder aufgegriffen wurde und 
Bergmann einen neuen Vertrag erhalten hatte, kam die Inflation und annullierte 
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die Abmachungen. Bergmann war nun auf sich allein gestellt, aber er hielt an dem 
Ziel, das er sich gesteckt hatte, fest. Erst 1933 scheint er mit einer Untersuchung 
über ‚Glaubwürdigkeit der Zeugnisse für den Lebensgang und Charakter Christian 
Dietrich Grabbes‘ promoviert zu haben. 1934 brachte unsere Zeitschrift Bergmanns 
großes Sammelreferat ‚Grabbeforschung und Grabbeprobleme 1918-1934‘. Die Vor- 
arbeiten für die Ausgabe waren 1938 soweit fortgeschritten, daß in der Lippischen 
Landesbibliothek in Detmold ein besonderes ‚Grabbe-Archiv Alfred Bergmann‘ ein- 
gerichtet wurde, offenbar ohne Verbindung mit der 1987 in Detmold gegründeten 
Grabbe-Gesellschaft. 1942 gab Bergmann einen Rechenschaftsbericht unter dem Titel 
‚Meine Grabbe-Sammlung, Erinnerungen und Bekenntnisse‘. Daß man ihm manchen- 
orts Abschrift oder Photokopie, ja auch nur Einsicht der Handschriften verweigerte, 
rächte sich bitter, als diese gegen Ende des Krieges bei Bombenangriffen zugrunde 
gingen. 

Der Appell zu einer Grabbe-Ausgabe, den Fritz Martini 1944 an die Grabbe-Ge- 
sellschaft richtete, fand kein unmittelbares Echo, aber nachdem Bergmann 1951 und 
nun „im Auftrag der Grabbe-Gesellshaft“ eine Denkscrift ‚Die historisch-kritische 
Ausgabe von Grabbes Werken und Briefwechsel‘ der Öffentlichkeit übergeben hatte, 
nahm sich die Göttinger Akademie der Wissenschaften der Sache an, mobilisierte die 
Deutsche Forschungsgemeinschaft und außerdem das Kultusministerium Nordrhein- 
Westfalen, so daß endlich 1960 im Verlag Lechte in Emsdetten (Westf.) der erste 
Band von ‚Christian Dietrich Grabbe, Werke und Briefe, Historisch-kritische Gesamt- 
ausgabe in sechs Bänden, Herausgegeben von der Akademie der Wissenschaften in 
Göttingen, Bearbeitet von Alfred Bergmann‘ erscheinen konnte (XVII u. 676 Seiten, 
2 Facsimiles, Leinen, Subskriptionspreis DM 20.-). 

Dieser Band enthält fünf Dramen: Herzog Theodor von Gothland - Scherz, Satire, 
Ironie und tiefere Bedeutung — Nannette und Maria - Marius und Sulla - Don Juan 
und Faust, dazu 159 engbedructe Seiten Apparat. 

Bergmann erstrebt nicht nur Vollständigkeit der Werke und Briefe Grabbes. In 
den beiden Briefbänden sollen auch die Briefe an und über Grabbe und, wenigstens 
in Auswahl, Akten von ihm als Auditeur und über ihn abgedruckt werden. Um den 
Werdegang der einzelnen Dichtungen zu veranschaulichen, teilt Bergmann alle auf 
uns gekommenen Entwürfe und Fassungen mit und in chronologischem Nacheinander 
die Lesarten, wie sie sich aus den (genau beschriebenen) Handschriften ergeben. Was 
er im ersten Band an Entwürfen und Fassungen bringen kann, ist freilich mager: 
eine schon von Paul Friedrich 1907 abgedruckte Erste Fassung von ‚Marius und Sulla‘ 
aus dem Nachlaß Tiecks und ein paar Worte aus Entwürfen dazu, anderthalb Seiten 
Entwurf zu ‚Scherz, Satire .. “ Akt I, Szene 1 und zweieinhalb Seiten Entwurf zu 
‚Don Juan und Faust‘ Akt II, Szene 2, leıztere mit vielen Auslassungen wegen Un- 
leserlichkeit. z 

Große Sorgfalt verwendet Bergmann auch auf die ‚Erläuterungen‘, im ersten Band 
besonders bei ‚Scherz, Satire .. .‘, wo die zahllosen Anspielungen ohne Kommentar 
gar nicht mehr zu verstehen sind. Mitunter stellen die Erläuterungen geradezu kleine 
Monographien dar. Wenn einmal das Ganze samt Register vorliegt, wird man sich 
in manchen Fällen besser aus Bergmanns Grabbe-Kommentar als aus einem Litera- 
turiexikon Auskunft holen. 

Entstehungs- und Wirkungsgeschichte der einzelnen Dichtungen, wie sie die Schil- 
ler-Nationalausgabe in der Regel bringt, fehlen bei Bergmann. Mit Recht verzichtet 
er auf „einführende“ Betrachtungen interpretatorischer und literarhistorischer Art, 
Würdigungen und Wertungen. Solche sind notwendig mehr oder minder zeit-, um 
nicht zu sagen augenblicksgebunden, zumal sie ja heutzutage vor allem „ein neues 
Bild“ zu geben haben. Das mag andernorts am Platze sein, eine historisch-kritische 
Gesamtausgabe, die zu ihrer Fertigstellung fast ein halbes Jahrhundert brauchte und 
nun zumindest ein weiteres halbes Jahrhundert gültig sein wird, muß auf dem festen, 


überdauernden Grund des Positivismus stehen. 
Heinz Otto Burger (Frankfurt/ Main) 
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